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VOEWOKT 

Dieses Bach möchte das geben, was sein Titel rerspricht: 
„Eine Darstellung der Orundzüge der Psychologie der Ennst". Es 
will also keine Ästhetik in dem landläufigen Sinne sein, ob- 
wohl der Stoff, den es behandelt, zum großen Teil derselbe ist 
wie der dieser Disziplin. Aber sowohl die Methode wie die 
Ziele unserer Untersnchungen sind völlig andere, und maoi 
wird sich das stets vor Augen halten mUssen, um von der 
Psychologie nicht Dinge za verlangen, die sie nichts angehen. 

Also nicht das kQnstlerische Leben, wie es sein soll nach 
dieser oder jener Theorie, sondern wie es ist, soll hier mög- 
lichst exakt beschrieben und analysiert werden. Was mich be- 
schäftigt, sind Tataachen. Theorien interessieren mich nur, in- 
sofern ihnen psychologische Tatsachen zagrunde liegen. 

Und zwar kommt es mir darauf an, die zur Ennst ge- 
hörigen Phänomene, soweit sie psychologischer Natur sind oder 
auf psychologischen ITrsprang zorOckfUhrbar sind, auf Grund 
der Ergebnisse der modernen Psychologie, und womöglich der 
Psychophysiologie, za beschreiben und zu erklären. Was 
die Methode im einzelnen anlangt, so glaubte ich nicht, mich 
anf eine bestimmte Art festigen zu müssen, sondern ich habe 
die verschiedensten Methoden je nach Erfordernis verwendet. 
So findet man in diesem Werke experimentelle Untersuchungen 
neben ethnographischen und soziologischen herangezogen, und 
die Umfragemetbode ist ebenso berticksichtigt wie die historisch- 
objektive Forsch ungs weise. Indessen glaube ich nicht, mit 
langen theoretischen Abhandlungen Über die zu verwendende 
Methode beginnen za müssen, sondern ich habe mich bestrebt, 
möglichst in medias res zu gehen und nur, wo es im einzelnen 
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17 Vorwort. 

Falle mir nötig schien, habe ich die BegrUndong für die An- 
wendung gerade dieser Methode gegeben.') 

Eine tunlichst exakte Beschreibung der g^ebeoen Tat- 
sachen nun mußte mit Notwendigkeit auf die anßerordentliche 
Mannigfaltigkeit der ästhetischen nnd kQnstleriachen Phä- 
nomene führen. Und in diesem Funkte nun unterscheiden sich 
die vorliegenden Üntersachungen vielleicht am stärksten von 
fast allen anderen, die dasselbe Qebiet bebauen; es soll neben 
der Einheit in allen künstlerischen Phänomenen vor allem auch 
die überaus große Verschiedenheit und Mannigfaltigkeit ins 
Licht gerückt werden. Damit aber betreten wir den Boden der 
Individuaipsychologie nnd gerade die individnellen Be- 
sonderheiten werden uns eingehend beschäftigen. 

Außerdem aber wird auf den ganzen Umfang des Oebietes 
die moderne biologische Betrachtangsweise angewandt. 
Nicht als isoliertes Sondergebiet, vielmehr als Qlied des gesamten 
Lebens wird die Knnst behandelt, und stets werden die tieferen 
biologischen Zusammenhänge im ganzeo, wie für die einzelnen 
Tatsachen in Betracht gezogen. 

Der erste Band wird die Psychologie des küastlerischen 
Qenießens und die des Kunstschaffens bringen. Der zweite 
Band sucht ein psychologisches VerstÄjidnis für die wichtigsten 
Stilformen der Künste anzubahnen, er behandelt die Prin- 
zipien der Wertung und die Zusammenhänge der Knnst mit 
den anderen Lebensgebieten. 

Die eigentlichen ästhetischen Eriken der Bewertung 
liegen außerhalb der exakten Psychologie. Nur die Frage nach 
dem Znatandekomraen von Wertbegriffen, nicht diese 
selber werden behandelt. Daß trotzdem die psychologische 
Analyse auch manche Erkenntnis ergibt, die fUr die Bewertung 
selber wichtig sein kann, ist offenbar, wie ja anch die Anatomie 
nnd Physiologie des menschlichen Körpers manche Erkenntnis 
für eine gute und gesunde Lebensweise ei^eben muß, anch 
wenn therapeutische Absichten diesen Wissenschaften ganz fern 
liegen. So wird vielleicht anch aus der rein theoretischen Er- 

1) Über methodische Fragen habe ich aasfohrlicher gesprochen z. B. 
in meiner Abhandlong ; „Die asBoziativen Faktoren im kftnstlerischen 
Genießen". Zeitschr. fflt Pijchol, ß*. 
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Vorwort. T 

forschong der Psychologie des äBthetiscbeo Lebens sich manche 
praktisch verwertbare Erkenutais fOr das Eanstgeniefien oder 
das EuDstbenrteüeD ableiten lassen. 

Anfs strengste aber widerstreben maß ODserer Forachitngs- 
weise jene Art der Knasttheorie, die irgendeine irgendwo be- 
obachtete Eracheinang berauBgreift und nun alle Fragen Über 
diesen einen Leisten eoMägt. Leider taucht gerade in den 
Kunstwissenschaften alle Augenblicke eine solche Theorie auf, 
die als höchst originell angepriesen wird und nun die größte 
Verwirmug anrichtet. Es kommt jedoch in der Wissenschaft 
nicht darauf an, daß eine Lehre originell ist, sondern daß 
sie den Tatsachen gerecht; wird. Gerade auf unserem Ge- 
biete werden nur allzu oft die Tatsachen nach der Theorie und 
nicht die Theorie nach den Tatsachen zurecht gemacht. Aber 
es gibt hier keinen Hauptschlüssel für alle die unendlichen 
Kompliziertheiten j wo ein solcher Hauptschlüssel angepriesen 
wird, ist's im besten Falle ein Dietrich, der höchstens Zerstörung 
anrichtet. Es kommt auf eine richtige Lösung, nicht auf eine 
Vergewaltigung der Probleme an. Wer noch immer nach einem 
Passe- par- tont für alle Probleme verlangt, der beweist nur, daß 
er keine Ahnung von der Zusammengesetztheit und Mannig- 
faltigkeit dieser Phänomene hat. 

Was meinen allgemeinen psychologischen Standpunkt be- 
trifft, so werde ich ihn am besten durch Namen wie William 
James, Ribot, Höffding und auch Ebhinghaus kenn- 
zeichnen. Femer habe ich starke Berührungspunkte mit der 
Wundtschen Schule, vor allem deren jüngeren Richtung, wie 
sie etwa durch Meumann vertreten wird, und andererseits 
zu der Richtung William Sterns, wie er sie in seiner „Zeit- 
schrift fOr angewandte Psychologie" vertritt. 

Natürlich war es mir nicht m^lich, die ganze Literatur 
fiber dies große Gebiet zu berllcksiclitigen. Wer zusammenfaßt, 
muß sich bescheiden. Ich habe mich nach Kräften bemüht, 
das, was mir wichtig erschien, zu benutzen. Eine polemische 
Beurteilung jeder Einzeltheorie h&tte das Buch ins Grenzenlose 
wachsen lassen. So mußte ich mich beschränken, und daraus 
folgt dann, daß manches Gute und Wichtige doch beiseite 
gelassen werden maßte. In meinen früheren Arbeiten habe ich 
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vieles Einzelne genauer behandelt und, wer die letzten Jahr- 
gänge der wichtigereo psychologischen und philo so phischen 
Zeitschriften durchh^ttert, wird eich Überzeugen, daß ich nach 
Kräften bemüht war, auch kritisch mich mit der Literatur aus- 
einanderzusetzen, woran mich hier die notwendige Beschränkung 
im Räume oft hinderte.*) 

Dabei möchte ich jedoch gleich bemerken, daß es sich hier 
nicht etwa um eine Zusammenstellung meiner Irüheren Abhand- 
lungen handelt, sondern, wenn ich auch frühere Studien benutzt 
habe, so ist doch alles umgegossen, vieles ganz neu hinzu- 
gekommen, das Übrige so geändert, daß auch dies meist etwas 
ganz Neues geworden ist. Wo ich von früheren Ansichten ab- 
weiche, stellt die hier vertretene stets die nach gründlicher 
Prüfung vorgenommene Korrektur dar. Ja, das Buch ist so 
sehr eine Einheit, daß ich es für unmöglich halte, einzelne 
Kapitel herauszugreifen, sondern oft empfängt erst Früheres 
durch Späteres die rechte Begründung und Späteres ist nur 
aus Früherem zu verstehen. Das Buch will nicht als Samm- 
lung von Aufsätzen, sondern als eine durchaus unter einheit- 
lichem Gesichtspunkt voi^enommene Geaamtuntersucbung ge- 
lesen werden. 



1) Meine wichUgateu Abbaudlnng^ sind eTschienon in „ZeitBchrift 
far Psjchologie" ; „Archiv fSr die geBamte Psychologie"; „Archiv tSr 
sjGtem. Philosophie"; „Viert etjahrsschriFt filr wiagenach. Philosophie": 
„Aonalen der NatnrphiloBophie" ; „Zeitschrift ffir Itoligionspsychologie"; 
„Zeitachrift für angewandte Fsycfaokogie"; „Zeitschrift für Ästbelik" 
„Philosoph. Wochenachrift"; „ NatorwiasenBchaft!. Wochenschrift". — 
Kleinere EesayB und Kritiken außer in fast allen genannten besonder« 
in ,^ahieabe richte für neuere d. Literatnrgeech." ; „Österreichische Bnnd- 
■chau"; „Liter&r. Echo" nnd aoderen, 

Berlin -Halensee 1910. 

Dr. RICHARD MÜLLER- FREIENFELS. 
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EDJLEITÜNÖ 

ALLGEMEINE THEORIE DES ÄSTHETISCHEN 
UND DES KUNST') 



Die landUlufige Meinung über das WeBen des Ästhetisclieii 
und der Kunst gebt dahin, es seien diese Dinge ein Luxus, 
etwas Angenehmes, aher Überflüssiges und etwas, was eigent- 
lich außerhalb des wahren und wirklichen Lebens stehe. Diese 
Anschauung ist falsch. Die ästhetische Betätigung ist nichts tjber- 
fl&ssiges, sondern etwas Notwendiges, steht nicht außerhalb 
des Lebens und ist nicht ein von außen angeklebter Zierrat, 
sondern sie gehört selber zum Leben, ist Leben in reinster Form, 
ja oft sogar gesteigertes und konzentriertes Leben. 

Schon die universelle Verbreitung dieser Erscheinungen 
muß das erweisen. Fast ebensoweit als das Reich des Leben- 
digen Qberhanpt reicht auch das Oebiet des AathetischeD. Die 
ästbetiache Betätigung ist eine der Gmodformeu des Lebens, 
die bald weniger, bald mehr hervortritt, aber niemals ganz fehlt. 
£ein Stamm, keine Horde auf der Erde, in denen nicht irgend- 
ein musischer Trieb sich geregt! Man hat aus dem Schutt der 
Höhlen an der Dordogne, ans Zeiten, von denen kein Lied und 
kein Heldenbuch meldet, Überraschende Werke bildnerischer 
Ewigkeiten ausgegraben; erstaunt berichten die Forscher von 
den eigenartigen, an durchgebildete mimische Darstellungen 
grenzenden Tänzen australischer Xeger, die nicht Ackerbau und 

1) Eb sei im votauB bemetU, daß die Anafuhmngen dieBeB Kapitels 
dui eioei allgemeinen OtieDtiening dienen, daß viele der hier nuc ge- 
■treiften Probleme Bplltei genauer bebandelt werden. 

HOll*r-Fr>i«Dfali: PifObolQglB der Kamt, I. 1 
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3 Einleihuig 

kaum Viehzucht keimen; und von den Buschmännern, die sich 
kümmerUch von Wuraehi und den ErtrSgoissen ihres Bogen- 
schießens nähren, berichten Miseionare und Reisende, daß sie 
unter diesen Wilden ganz eratannliche musikalische Begabung 
gefunden hätten. Ja, es darf heutzut^e der Mensch kaum 
mehr wie noch zu SchillerB Zeiten sich rühmen, er habe die 
Kunst allein. Von den Terechiedensten Tiergattungen haben 
wir sichere Beobachtungen von Erscheinungen, die zum min- 
desten nahe an kfinstlerische Betätigung heranreichen; und wenn 
man sich scheut, trotzdem von Kunst bei Tieren zu sprechen: 
daß ästhetische Erscheinungen im weiteren Sinne sich finden, 
kann nicht geleugnet werden. Und lassen nicht am Ende die 
wundervollen Formen der Pflanzenwelt auf das Walten eines 
ästhetischen Triebes in der Natur schließen? — Bleiben wir 
indessen auf dem Boden des erfahrungsmäßig sicher Festl^- 
baren, so können wir bereits konstatieren, daß ohne Zweifel 
die ästhetische Betätigung eine der Grundformen des Lebens 
flberhaupt ist. 

Eine allgemeine Definition des Ästhetischen, von dem die 
Kunst nur ein Spezialfall ist, gewinnen wir nun dadurch, daß 
wir es abgrenzen gegen das nichl^thetische Leben. Dieses 
aber ist die Praxis. Es gibt demnach zwei große Grund- 
formen des Lebens: das ästhetische einerseits und das prak- 
tische andrerseits. — - Diese beiden aber unterscheiden sich da- 
durch, daß das ästhetische seinen Wert in sich trägt, während 
das praktische Leben einem außer ihm selber liegenden 
Ziele dient. Ich bezeichne darum die ästhetischen Erlebnisse 
als Eigenwerte, weil sie Werte in sich selber sind und nicht 
Über sich binausweisen. Die praktischen Betätigungen dagegen 
sind Mittelwerte, weil sie stets nur Mittel zu Eigenwerten 
sind. Daneben gibt es dann noch solche Erlebnisse und Tätig- 
keiten, die sowohl einen praktischen, d. h. in ihrem Zwecke 
liegenden, als einen ästhetischen, d. h. in ihnen selber liegenden 
Wert haben und die ich darum Mischwerte nenne. Indessen 
überwiegt auch bei den Mischwerten meist entweder die prak- 
tische oder die ästhetische Seite so sehr, daß man fast jeden 
schlechthin einer der beiden Hauptgruppen zurechnen kann. 

Unser ganzes Leben ist nun eine Kette, in der beständig 
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Eigenwert« und Mittelwerte, äethetisclie nnd praktische Be> 
fötigaogen iueinandergreifen. Die meisten Tätigkeiten in tm- 
seren Berufen siod Mittelwerte, die uns ermi^lichen, die Eigen- 
werte, die wir in Ennst, Spiel, materiellen Freuden naw. tindeo, 
%a genießen. Manches, wie das Essen z. B., gehört den Misch- 
werten an, da es einmal eine ästhetische Seite, (die Last an 
den Geschmacksreizen) und daneben eine praktische Seite hat 
(nämlich ala Mittel znr Erhaltung des Lebens für die Folgezeit). 
Es kommt auch vor, daß Eigenwerte, z. B. die Kunst, zu Mittel- 
werten (also etwa Gelderwerb) werden oder praktische Tätig- 
keiten zum YergnQgen betrieben werden, obwohl ihr ursprfiug- 
liches Wesen stets zu erkennen bleibt So fQgen sich also 
in unserm Dasein Eigenwerte und Mittelwerte uieinander und 
ineinander nnd bilden zusammen das, was wir unser Leben 
nennen. 

Ich möchte also vorläufig das Ästhetische als diejenige 
Form des Lebens definieren, die ihren Wert in sich selber 
trägt und keinem außer ihr liegenden Zwecke dient. FOr das 
Bewußtsein macht sich das eigenwertige Erleben zumeist ala 
Lus^eßlhl geltend. Die Definition des Ästhetischen als eines 
eigenwettigen Erlebens kommt also im ganzen auf das- 
selbe hinaus, was man mit einem nicht sonderlich glQck- 
lichen Terminus als „interesseloses Wohlgefallen" bezeichnet. 
Auch die Kennzeichnung als rein „intensive" Werte, im G^en- 
satz zu den „konsekutiven" deckt sich zum Teil mit unserer 
Gegenüberstellang von Eigenwert und Mittelwert. Doch ist der 
Terminus ,/ein intensiv" zweideutig, und ich möchte ihn darum 
vermeiden. 

Ich teile also alle unsere Lebenabetätigungen, ob aktive 
oder passive, in die beiden Gruppen der Mittel- und Eigenwerte 
ein. Daß sich Übei^angs- nnd Mischformen 6nden, wird die 
Brauchbarkeit dieser Sonderung nicht beeintmchtigeo. Nur ein 
pedantischer Kopf erwartet, daß man in psychologischen Dingen 
Sooderangen vornehmen könne von der Schärfe, wie sie ein 
Feldmesser mit Richtmaß und Schnur vornimmt. In der 
Psychologie sind alle Grenzen fließend, und wo man haarscharfe 
Trennui^n macht, begeht man Gewaltsamkeiten, die nur eine 
scheinbare Exaktheit, in Wirklichkeit aber eine völlige ün- 
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wisBenschsftliclikeit doknmentierea. Wir mÜBsen. es hier gleich 
mit aller Schärfe betonen, daß sich die Seele nicht wie ein 
Acker parzellieren läßt, da wir auch später es fast immer mit 
solchen Sonderungen za tun haben, zwisdien denen, ea Über- 
gangs- und Mischformen gibt. Der Wert der Scheidung wird 
dadurch gor nicht beeinträcht^^ Es ist ja auch in der Natur- 
wissenschaft sonstwo ähnlich. Man denke an die Trennung 
von Tier- und Pflanzenreich. Wird hier der Wert einer gründ- 
lichen ünterscbeidui^ etwa zwischen einem Ochsen und einem 
Tannenbaum dadurch beinträchtigt, daß es auf der niedersten 
Stufe der lebendigen Natur Wesen gibt, die man der Pflanzen- 
welt so gut wie der Tierwelt zurechnen kann? So ist's 
auch mit der Unterscheidung in psychologischen Dii^n. Die 
meisten Formen kann man ohne weiteres bestimmten Gruppen 
zuordnen, und die Existenz von Mischformen hebt den Wert 
dieser Unterscheidung gar nicbt auf. 

Unter unsere beiden Hanpi^ruppen von Lebensbetätigungen 
lassen sich alle anderen unterordnen. So gehört die Wissen- 
schaft als rein theoretische Erkenntnis ins Gebiet des Ästhe- 
tischen. Sie hat ihren Wert in sich, dient nicht einem Zwecke 
und ist, weil sie uns eine intellektuelle Befriedigung verschafft, 
von einem Lustgeftihl b^leitet, was alles zum Charakter des 
Ästhetischen gehört. Die praktische Wissenscbaft, die unseren 
Lebensbedfirfnissen dient, ist davon deutlich geschieden, ob- 
wohl wie Überall so auch hier Eigenwerte und Mittelwerte in 
engster Wechselbeziehung stehen. — Die ethischen Werte sind 
zum großen Teil Mittelwerte, die auf Eigenwerte vor allem auch 
in anderen Individuen abzielen, doch charakterisieren auch sie 
sich häufig durch das sie begleitende BefriedigungsgefQhl als 
Mischwerte, ja wenn das Lustgefühl die Hauptsache ist, sogar 
als Eigenwerte. 

Wir sehen also, das Leben, obwohl es eine unendliche, 
ineinander Qbei^ehende Gesamtheit ist, setzt sich doch aus den 
beiden Gruppen der eigenwertigen und mittelwertigen Lebens- 
formen zusammen. Daß diese Werte natürlich auch negativ 
sein können (ja die Mischwerte sogar teils positiv teils ne- 
gativ), sei hier nur vorausbemerkt, wie denn Oberhaupt eine 
tiefere Fnndierung des Wertbegriffes später erfolgen soll. 
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Hier genflge die Definition: Allee, wae wir um seiner 
selber willen, niclit eines anderen Zweckes willen tun. 
ist ein Eigenwert oder etwas Ästhetisches. 

2 

£b geht wohl schon aus den bisherigen Auafilbrungen 
hervor, da& die Anschauung, die alles Ästhetische für etwas 
Luxnahaftes und Lebeneiremdes hält, nicht richtig sein kann. 
Das Cberäfissige ist, wie so oft, auch hier das Notwendige. 
„Nicht-praktisch" ist noch lange nicht biologisch wertlos. Wäre 
es das, so wäre das Ästbetiscbe vermutlich längst schon ver- 
schwanden im Kampfe ums Dasein. Statt dessen scheint es 
immer mehr an Boden zu gewinnen. Und sollten wirklich 
Uänner von höchster allgemeiner Begabung wie Lionardo oder 
Goethe ihre beste Kraft bloß an eine Luxastätigkeit vergeudet 
haben? Nein, das Ästhetische ist nicht etwas biologisch Wert- 
loses, nichts dem Lehen En^egengesetztes, sondern selber 
Leben, und zwar Leben in reinster Form. 

Indessen möchte ich die biologische Bedentang des Ästhe- 
tischen nun auch psychophysiologisch b^rQnden. Alles Leben 
besieht ja in dem beständig vor sich gehenden Wechsel von 
Zersetzung and Neoaufban der organischen Substanz. Die in 
den Zellen aufgespeicherten Energien werden durch die äafieren 
Reize and die Reaktion darauf verbraucht und durch Zuftihr 
neuer Emährong wieder anfgebaat. Die Abnutzung durch die 
Tätigkeit nennen wir Dissimilation, den Wiederaufbau durch 
neue Nahrung Assimilation. Der bestündige Wechsel von Dissi- 
milation und Assimilation ist das Leben. Wenn eine der beiden 
l^tigkeiten unterbleibt, so stirbt das betreffende Oigan oder 
die Zelle ab. Soll also die Zelle oder der Zellenkomplex in 
geaondem, lebendigem Znstand erhalten werden, so muß einer- 
seits die Nahmngazufuhr regelmüßig von statten gehn, andrer- 
seits muß aber auch die in den Zellen aufgehäufte Energie 
regelmäßig verbraucht werden; denn das Ausbleiben dieses Ver- 
brauchs kann ein Stocken des Lebens, ja eine Gefahr für das 
Bestehen der Zelle mit sich bringen und äußert sich im 
BewuStsein genau wie die mangelnde Ernährung als ein 
intensives Unbehi^en. Halten sich jedoch Dissimilation and 
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Assimilation die Wage, so ist das Lebensgefübl durchaus 
lostvoU. 

Indessen sind unsere LebensverlLältnisse, besondere auf 
höheren Enltnretufen mit ihrer Spezialisierung aller Bemfa- 
arten, nicht immer dazn angetan, so komplizierte und mannig- 
faltig entwickelte Oi^aniemen, wie es die unsem sind, gleich- 
mäßig und harmonisch zu betätigen. Es müssen Möglichkeiten 
der LebensHußerung geschaffen werden, die eigens diesem Aus- 
gleich der Betätigung unserer Organe dienen. Fast jede Be- 
rufstätigkeit ist einseitig; stets bleiben It^endwelcfae Tätig- 
keiten außer Funktion, und doch muß zur Gesunderhaltung 
des ganzen Organismus eine gleichmäßige Anregung aller Or- 
gane stattfinden. Um nun dieses Gleichgewicht der Funktionen 
herzustellen, gibt es zwei weitverbreitete Möglichkeiten: das 
Spiel und die Kunst. 

Spiel und Kunst, beide im weitesten Sinne gefaßt, sind 
zwei der Hauptformen der ästhetischen Betätigung des Menschen. 
Sie versebaffen dem Organismus jene gleichmäßige Anregung, 
die er bedarf, um gesund zu bleiben. Das Kegelschieben oder 
Tennisspiel sind dem geistigen Arbeiter dasselbe, was dem 
Fabrikarbeiter das Lesen eines Schauerromans oder das An- 
hören eines Bierkonzertee ist. Sie alle stellen eine gewisse 
Harmonie in dem Oi^anismus her. Kunst sowohl wie Spiel 
föhren dem Organismus Reize zu, die ihm der AUt^ an sich 
nicht bietet, die aber seine Organisation verlangt und ohne die 
einzelne Organe in Entartung verfallen würden. Denn nicht 
nur durch Beförderung der Dissimilation wirken Spiel und 
Kunst, sondern auch durch Wachhalten der Assimilation; sie 
liefern also trophische Reize, wie Verworn das nennt.') In- 
dem sie aber solche Lebensbetätigungen anregen, die dem Be- 
stehen des Organismus günstig sind, die keinen fremden Zwecken 
sich gewaltsam anpassen müssen und die sich im Bewußtsein 
darum als Lust geltend machen, stellen sie Lebensbetättguogen 
harmonischer Art dar. Sie sind Leben in reinster Form. 

Indem ich so Spiel und Kunst als regulierende Rei- 
zungen, sei es als Anregung zur Dissimilation, sei es als 



1) Verworn: Allgemeiite Physiologie, 3. Aufl. Jena 1897. S. BSflff. 
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trophische Reize, alao aU Äuregong der Aesimilatioa fasae, 
veiche ich erheblich tod H. Spencers Anschauung ab, der 
nur ganz allgemein Ton abersclifiesiger Energie, „owerflowing 
enei^57" sprichi,^) Schon yon andern Forschem ist der Aus- 
druck „unverbrauchte Energie" eingeMbrt worden, der jeden- 
falls dem Spencerschen vorzuziehen ist. Denn in dieser Weise, 
wie Spencer es tut, kann man nieht von einer aUgemeiuen 
flberströmenden Energie sprechen, sondern meist findet sich der 
EräfteüberschuB nur in gauz bestimmten Oi^anen. Und gar 
nicht zu erklären sind nach Spencers Anschauung jene Fälle, 
wo Spiel- und Kuoatbefötigung gerade dann gesucht werden, 
wenn allgemeine Müdigkeit unseren Organismus erfaßt bat und 
wir in der Kunst Anr^ping suchen. In diesen Fällen würde 
dann meine Theorie von der „tropbischen" Bedeutung der 
ästhetischen Betätigung eintreten. 

Mit dieser r^ulierenden Wirkung von Spiel und Kunst 
auf den Kräfteumsatz hängt eine weitere biologische Bedeutung 
der ästhetischen Betätigungen zusammen, auf die besonders 
Karl Groos hingewiesen hat.*) Er betont in seinen vortreff- 
lichen Büchern über die Spiele der Tiere und die Spiele der 
Menschen die Bedeutung der ästhetischen Funktionen für Ent- 
wicklung und Übung aller Instinkte. Es gilt das natür- 
lich in erster Linie für die Jugendspiele, kann aber auch auf 
einen großen Teil des Übrigen ästhetischen Gebiets au^^ebnt 
werden. Es sind, lehrt Groos und stützt sich dabei auf eine 
Fülle schönen Beobacbtungsmaterials, angeborene Triebe, In- 
stinkte und Bedfiräüsse, die zur Betätigung di&igen, auch wenn 
das Leben einen ernstlichen Anlaß dazu nicht bietet. Im Spiel 
wie in der Kunst nun schafft sich der Mensch, wie bereits das 
bßher veranl^^ Tier, Gelegenheiten, jene Funktionen neu zu 
üben. — Dabei ist es durchaus nicht notwendig, in dieser Groos- 
sehen Theorie einen G^ensatz zu der oben aufgestellten Theorie 
zu sehen, die in einer allgemeinen Regulation des Kräfte- 
Umsatzes den Wert des Spieles und der Kunst sieht. Die 

1) B. Spencer: PiincipleB of Psychologj m. Ed. London 1890. 
Bd. n. S. 6S7f. 

2) K. Qrooi: Spiele der Tiere, Jena 1897, bes. Spiele der Henachen. 
3ea> 1899, bei. 3. 467ff. 



jvGoo'^lc 



g Einleitang. 

Lehre von Groos ist eigentlich eine Spezialisierung jener An- 
schauung. Sie betont wohl für manche Falle nur das teleo- 
logische Moment etwas zu starb. Was nämlich in den Oi^^en - 
zur Tätigkeit drängt, ist ja natürlich eine unrerbrauchte Energie-, 
menge. Jede Übung aber bedingt im gewissen Sinne auch 
eine Fdrdemng. So ist die Groossche Theorie sehr wohl mit 
' der oben beschriebenen ,,Regulierangstheorie" zu Tereinen, nur 
daß, nach meiner Meinung, wenigstens in der Kunst das rein 
regulierende und anregende Moment das teleologische iin Be- 
deutung übertrifit. Denn bei dem weitaus größten Teile alles 
Kunstbetriebes kommt es mehr auf eine Anregung und har- 
monische Betätigung, nicht auf eine Höhersteigerung ein- 
zelner Fähigkeiten an. Tritt eine solche ein, so sehen wir sie 
doch nur als Nebenwirkung an, ausgenommen dort, wo es sich 
um ein bewußtes Studium handelt, die Kunst also z. T. prak- 
tischen Zwecken dient. 

Ich möchte nun noch eine Stelle aus Charles Darwins 
Selbstbiographie hierher setzen, die erweisen mag, daß die 
bisher entwickelten Gedankengänge über die biologische Be- 
deutung des Ästhetischen auch diesem größten Biologen nicht 
entgegen gewesen sein würden, obwohl er sich sonst niemals 
darüber geäußert hat. 

Er schreibt: ,^ch hatte bis zum dreißigsten Jahre und 
länger an allerlei Dichtungen große Freude; schon als Schul- 
junge bereitete mir die Lektüre Shakespearescber Dichtungen 
und besonders die seiner historischeu Dramen großen Genuß. 
Auch an den Gemälden hatte ich viel und an der Musik s^hr 
große Freude. Seit vielen Jahren jedoch ertr^e ich es nicht 
mehr, auch nur eine Zeile Poesie zu lesen. Ich habe vor 
kurzem den Versuch gemacht, Shakespeare zu lesen, aber 
ich fand ihn so unerti^Uch langweilig, daß mir ganz schlecht 
wurde. Ebenso habe ich den Geschmack an Gemälden und an 
Musik beinahe ganz eingebüßt. Mein Geist scheint eine Art 
Maschine geworden zu sein, die aus angesammelten Tatsachen 
allgemeine Gesetze herausmahlt^ weshalb über dies eine Atrophie 
nur desjenigen Gehimteils verursacht haben sollte, von dem die 
höheren Genüsse abhängen, kann ich nicht verstehen. Wenn 
ich mein Leben nochmals von vorne anfangen müßte, so würde 
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ich ea mir zur Kegel maclien, wenigstens einmal in der Woche 
etwas Poesie zu lesen und etwas Hosik zu hören; denn so 
- wQrden mir die nanmehr atrophischen Himteile dnrch die 
Übung vielleicht erhalten geblieben sein. Der Mangel dieser 
Frenden ist ein Mangel an GlQck, der fOr den Intellekt und 
infolge der Entkräftnng des emotionellen Teils unserer Natnr 
fflr den sittlichen Charakter noch mehr von Nachteil sein 
kann." 

In diesen Sätzen zeigt Ch. Darwin in negativer Weise 
den biologischen Wert des Ästhetischen auf. Denn er berührt 
darin den Gedanken, daß nur dnrch die Kunst es möglich wird, 
unsere Anlagen in harmonischer Weise 2u entwickeln, so daß 
sie das Mittel wäre, einen unverkOmmerten Meuechentypus zu 
erzielen. Hätten wir nicht den Ausgleich in jenen ästhetischen 
Betätigungen, so wQrden wir alle dnrch unsere Bernfsaiien 
monstra per excessnm werden, Menschen, bei denen die Hyper- 
trophie einzelner Organe die völlige Verkümmemng anderer 
zur unausbleiblichen Fo^e haben mfißte. So sind Kunst und 
Spiel diejenigen Formen, die allein dazu dienen, den Menschen 
in der Totalität seines Wesens zu entwickeln, wie Friedrich 
Schiller sagte, der bereits ähnlichen Gedanken nachge- 
gangen ist. 

Aber selbst dann, wenn wir uns auf den rein psycho- 
logischen Standpunkt stellen und alle physiologischen TJnter- 
snchnngen beiseite lassen, stellt sich uns doch das Ästhetische 
als eine Lebensfördemng dar. Denn nach unserer Theorie sind 
alle diejenigen Funktionen, die ihren Wert in sich selber tragen, 
— was sich dem Bewußtsein als Lustgeftlhl geltend^nacht — als 
ästhetisch anzusprechen. Nun stellt sich unserem Bewußtsein jedes 
Erlebnis, das lustbetout ist, ganz unmittelbar als Förderung und 
Steigerung dar, auch ohne daß wir ii^endwelche physiologische 
Betrachtungen anstellen. Wenn wir manchmal Instvolle Er- 
leboLBse doch als schädlich ansehen müssen, so liegt das daran, 
daß sie schädliche Folgen nach sich ziehen. Kun haben wir 
aber als die rein äathetischen Phänomene gerade diejenigen an- 
gesehen, die in sich ruhen, die nicht über sich hinausweisen. 
Sie werden also in der Hegel Überhaupt keine nennenswerten 
Folgen haben, und so werden auch schädliche Nebenwirkungen 
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sich auf ein Minimum reduzieren.') So können wir also sagen, 
daß auch rein psychologisch als Freudenspenderin die Kunst 
von größter Bedeutung ist. Denn nicht nur, daß jede Freude, 
jedes Glfick in sich selber ein erhöhtes Leben ist, sie werfen 
auch ihre Strahlen erhellend auf das Obrige Leben, und man 
hat darum mit Recht darauf hingewiesen, von wie großer so- 
zialer Bedeutung die Kunst werden kann, wenn man in das 
dunkle, freudenleere Dasein des modemeo Proletariats durch 
sie ein wenig Glück hineinbringt, das geeignet ist, die Ge- 
drückten und Enterbten des Schicksals ein wenig aufzurichten 
und sie freudig zu machen in dem schweren Kampfe ums 
tägliche Brot. 

Es soll indessen keineswegs hier der Standpunkt vertreten 
werden, als seien nun in Spiel und Kunst alle auftretenden 
Lustgefühle an die adäquate Tätigkeit unserer Organe geknüpft. 
Im Gegenteil, es wird in diesem Buche immer wieder darauf 
hingewiesen werden, daß auch solche Gefühle, die nicht dieses 
Ursprungs (wenigstens nicht direkt) sind, sich hineinmischen. 
So sind es in der Kunst vor allem auch Affekte, femer ethische, 
religiöse und auch logische GefShle, die keineswegs unmittelbar 
und allein auf die Lösung eines Funktionsbedürfnissei sich 
zurückführen lassen. So wirken auch im Spiele alle möglichen 
Motive mit, die nicht rein ästhetischer Art sind, und die doch 
sehr wesentlich, ja sogar zur Hauptsache werden können. Es 
wäre da die Freude am Ursachesein, alle möglichen sozialen 
Gefühle UBw. zu nennen. Indessen haben wir in solchen Fällen 
mit einer Komplikation, ja zuweilen mit Pervertierungen zu 
tun, die keineswegs hindern, daß das ursprüngliche Wesen aller 
ästhetischen Tätigkeiten der reine Genuß des Funktionsablaufs 
ist, was auch später bei Verschiebungen wohl immer noch durch 
rfickgehende Analyse zu belegen ist. 

Ich meine dabei, wenn ich hier von Kunsterlebnissen 
sprach, vor allem das Kunstgenießen. Dieses ist rein ästhe- 

1) Haben die Inatbetonlen Erlebnisse stärkere Folgen, so sind sie 
eben nicht mehr rein äathetjsch, sondern Hischweite, die aebr wohl 
fttithetiach positive nnd praktisch negative Werte sein können, fOr die 
Ennst aber am besten überhaupt ausgeschieden werden, weil sie ihren 
lein ILsthetiachen Charakter beeinträchtigen. 
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tisch. Nicht 80 onbediiigt gilt das rom Kunst schaffen. Dieses 
igt wenigstens auf den höheren Eutwicklnngsstufen, bei der 
hohen Terfeinerung der Technik, oft zn einem halb und zu- 
weilen fast ganz praktischen Terfahren geworden. Dennoch 
tnflsseu wir in der Mehrzahl der Fäll« auch das Kunst- 
schaSen den ästhetischen Funktionen zurechnen. Auf den 
niederen Stufen, im primitiven Tanz und Gesang usw., ist ja 
fiberhanpt Eoustschaffen und Kunstgenufi nicht getrennt, und 
auch auf höheren Stufen pflegt wenigstens die Konzeption des 
Euostwerka einem subjektiven, von keinem Zweck beeinäußten 
Trieb im Künstler zu entspringen. Endlich ist auch die Aus- 
führung neben aller praktischen Übung reich an rein ästhetiacben 
Momenten, indem sich entweder der Vorgang der Konzeption 
im kleinen wiederholt oder auch schon ein vorwegaehmendes 
Kunstgeniefien stattfindet 

Beim Kunstgenuß ist es ja klar, daß wir es hier mit einer 
in sich ruhenden Übung unserer Psyche zu tun haben, aber 
auch das Kunstschaffen als Ganzes ist, je freier und je weniger 
es durch technisch-praktische ~ Momente beengt ist, um so 
mehr auf einen subjektiven Tätigkeitsdrang zurückzuführen, 
der aich oft als Entladung bestimmter Affekte darstellt, aber 
jedenfalls immer einen biologischen Grund hat, wenn er nicht, 
waa beim Kunstschaffen oft genug der Fall ist, doch, z. B. 
als Mittel zum Gelderwerb, eine Zwecktätigkeit ist. In der 
Hauptsache jedoch können wir auch den Schaffenstrieb des 
Künstlers den rein ästhetischen Funktionen zurechnen, die auf 
jenem biologisch oben begründeten allgemeinen Funktionsbe- 
dürfnis beruhen. Diese Befriedigung des Funktionsbedürfnisses 
also ist dasjenige, was Kunstschaffen wie Kunstgenießen ab 
ästhetische Tätigkeiten charakterisiert. Da auch das Spiel 
^lieeem Funktionsbedürfnis unseres Organismus dient, so hat 
man es auch Spieltrieb genannt. Es wird aber gleich zu zeigen 
sein, daß man den Trieb zur Kunstbetätigung nicht dem Spiel- 
trieb unterordnen, sondern ihm nebenordnen muß, als gemein- 
same Unterabteilung des Ästhetischen im weiteren Sinne. 



jvGoO'^lc 



3 

Es ist bieher immer von dem „ÄBthetiBchen" in einem 
viel weiteren Sinne nocb, als die Undläußge Sprache dies Wort 
Terwendet, die Rede gewesen. Wir reebneten diesem weiten 
Gebiete nicbt nnr die Kunstphänomeoe zu, sondern aucb das 
Spiel, die theoretiBche Wissenschaft und überhaupt alle jene 
ErlebnisBe, die eineii Wert in eich tragen and nicht irgend- 
welchen Folgen dienen. Es gehören darum anch solche Dinge 
hinza wie das Essen und Trinken, wenn sie in erster Linie dem 
Wohlgeschmack, nicht der bloßen Hungerstillung dienen, die 
Freude an Woblgerücben asw.. Es ist also ein sehr weites Feld, 
und es ist nun nötig, die Eonet, die ja nur einen Teil des 
großen ästhetischen Gebietes ausmacht, nach Mdglichkeit schfu^ 
g^en die Nachbarschaft abzustecken. 

Yerhältnismäßig leicht ist die Abgrenzung gegen die 
theoretische Wissenschaft zu machen. Diese, also die 
Geschichte, die Philosophie usw. verfolgen in der Regel 
keinerlei praktische Ziele, sondern dienen einem psychischen 
Harmonie- und Erweiterui^bedaHnis, dessen ErfOlluDg mit 
starken Lustgefühlen, und dessen Nichterfüllung noch mehr 
mit stärksten Uulus^efQhlen verknüpft ist. BesUlndig ton 
sieb Lücken und Probleme auf, die nach Aufhebung drängen. 
Aber es kommt doch bei der Wissenschaft nicbt wie bei der 
Kunst auf die Hebung der Spannung Belbst, auf das GefQhl 
and das augenblickliebe Erlebnis alB solches an, sondern auf 
ein Einordnen in einen großen Zusammenhang, was der Kunst 
wiederum fremd ist. Wenn auch die Kunsterlebnisse selber 
Material einer Wissenschaft zu werden vermögen, so hSrt 
doch damit das unmittelbare Knnsterleben anf. Für dieses ist 
nur das Erlebnis selber, nicht sein Verhältnis zu anderen der- 
selben Gattung, vorhanden. Die Kunstwissenschaft dagegen 
vergleicht und klassifiziert die einzelnen Kunsterlebnisse und 
Kunstwerke. Filr die theoretische Wissenschaft ist also das 
Aufbewahren, Erklären und Zusammenordnen der Erlebnisse 
und Phänomene die Hauptsache, nicht wie für die Kunst das 
Erleben eelber. Dadurch unterscheidet sich die theoretische 
Wissenschaft völlig von allen anderen ästhetischen Gebieten. 
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Viel schwieriger dagegen ist die Abgrenzung des kOnet- 
lerischen Gebietes gegenQber dem Spiele. Die YerwandtBchaft 
ist in manclier Hinsicht ao nahe, daß die Lehre hat entstehen 
können, die Eiuist sei aus dem Spiele entetanden, ja, sie sei 
eine Unterart des Spieles. 

Non wird man ohne weiteres zugeben mfissen, daß die 
Grenze zwischen Kunst und Spiel nicht scharf zu ziehen ist. 
Das Leben bietet Erscheinongeu genug, die in gleicher Weise 
sidi dem Spiele und der Eunst zuordnen lassen. Es ist auch 
ohne Zweifel richtig, daß manche kOnstlerische Betätigung aus 
Bpielerischen Übungen hervorgewachsen ist Aber es ist aach 
ebenso richtig, daß aus rein praktischen Tätigkeiten, dem 
Häuserbaaen, Tonformen usw. sich Kunstformen entwickelt 
haben. Die Ursprünge der Kaust sind also so einfach nicht 
darzulegen, und ohne Zweifel nährt sich der Eunsttrieb aus 
sehr Terschiedenen Quellen. Die Behauptung, daß die Kunst 
die Tochter des Spielee sei, ist, in dieser Allgemeinheit ausge- 
sprochen, jedenfalls nicht richtig. Einiqal ist eine exakte Be- 
weisführung in dem Dunkel der Zeiten, in die solche For- 
schungen fOhren müßten, fast ein Ding der Unmöglichkeit, dann 
aber wissen wir ganz genau, daß sich manche Künste wie 
Architektur und zum Teil auch Bildnerei und Malerei aus dem 
rein praktischen Zwecken dienenden Handwerk entwickelt haben. 
Freilich braucht man in einer solchen Zurückführang der Kunst 
auf andere — und wie man zu sagen pflegt: niedere — Lebens* 
formen nichts Entwürdigendes zu sehen, so wenig die Zurückfflh- 
rong des Menschengeschlechts auf niedere Tierarten eine Entwür- 
digung zu sein braucht. Im Gegenteil, gerade eine solche Betrach- 
tung kann zeigen, wie hoch eich die eine E'orm Ober die andco^ er- 
hoben hat. Und es ist ja eine Erfahrung, daß aus einem Ding etwas 
ganz Wesensverechiedenes werden kann. So haben sich Tanz und 
Mimik sicherlich aus Spielen entwickelt, aber sie sind in höheren 
Formen doch etwas ganz Neues geworden. Es geht nicht mehr 
an, diese Künste als Formen des Spiels anzusehen. Die Yerschieden- 
heiten überwiegen die Ähnlichkeiten so sehr, daß wir die Kunst 
als etwas ganz Eigenes anzusehen haben. 

Die Ähnlichkeit zwischen Spiel und Kunst besteht vor 
allem darin, daß in beiden die Erlebnisse um ihrer selber willen 
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gesucht werden, nicht am praktischer Zwecke willen and auch 
nicht, wie in der theoretischen Wissenschaft, um einer Er- 
klärung und ordnenden Aufbewahrung willen. Diese reine 
Eigen Wertigkeit macht Spiel wie Kunst zu Formen des ästhe- 
tischen Lebens, die aber gleichberechtigt nebeneinander stehen 
und nicht eins dem andern unterzuordnen sind. 

Worin aber liegen die Verschiedenheiten? — Man hat 
gegen das Zusammenbringen von Spiel und Knnst das Be- 
denken erhoben, daß dem Spiele ein gewisser Ernst abgehe, 
der der Kunst eigen sei. Mir scheint dieser Einwurf nicht 
zwingend. Er setzt Spiel ohne weiteres gleich Spielerei. Aber 
auch manche Spiele werden mit höchstem Ernst, ja mit äußerster 
Leidenschaft betrieben, und andrerseits läßt sich sagen, daß 
gerade der Ernst dem weitaus größten Teil des Kunstbetriebes 
in Konzerten, Theatern, Ausstellungen, in denen die breiten 
Büi^rmaseen sich ihre künstlerischen Freuden kaufen, durchaus 
abzusprechen ist und daß ein guter Teil dieses Knnsiwesens mit 
Tollem Recht als Spi^erei bezeichnet werden kann. 

Auch die Sprache macht keineswegs einen scharfen Unter- 
schied zwischen Spiel und Kunst. Sie bezeichnet die höchsten 
Kunstleistnngen des Schauspielers wie des Konzertkünstlers als 
SpieL Sie spricht von Kochkunst, von Fechtkunst und vielen 
anderen „Künsten", auf die eine philosophische Begriffsbestim- 
mung jenes Wort kaum wird anwenden wollen. Man wird 
sich also wohl klar werden müssen, daß eine gewisse Gewalt- 
samkeit bei der Trennung nötig sein wird. 

Wir nehmen also zunächst eine rein stoffliche Begren- 
zung vor. Als Kunst wird nur das angesehen, was auf die 
„höheren" Sinne: Gesicht und Gehör wirkt. Au^eschieden 
werden ans dem Kunstbereich müssen alle diejenigen Ein- 
drücke, die durch Geschmack, Geruch und Getast uns zu- 
strömen. Zwar hat es nicht an Versuchen gefehlt, auch ftir 
diese Sinne ein wirkliches Kunstleben zu schaffen. Doch 
blieb es meist bei phantastischen Anregungen. Solche Ideen 
tauchen bei Baudelaire, Mautegazza und anderen auf, die 
eine Geruchskunst durch Variation und Kombination von Par- 
füms vorschlugen. So beschreibt J. Hujsmaos in einer be- 
rühmt gewordenen Stelle seines ilomanes „A Rebours", wie 
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sein ÜbeiraffiDierter Held sich Symphonien von Likören und 
Tonleitern von Parfüms konstruiert. In einer großen deutschen 
Zeitung las ich einmal den Yorsdilag eines modernen Musikers, 
die ToukanBt z<ar Erzielung noch wuchtigerer Effekte durch ge- 
schickt gewählte ParfiimB zn nntersttltzen. Ebenso ist es mit dem 
Getast. Gewiß mi^ fQr manche Menschen ein Reiz im Betasten 
von Statuen liegen. Ich kenne selber Leute, die nur mit Mühe 
der Versuchung widerstehen, in Museen den Marmor abzutasten. 
Auch haben bekanntlich Blinde ein Wohlgefallen am Befählen 
von Kunstg^nst&nden. Indessen sind das doch nur abseits 
Uzende Fälle. Eine wirkliche Geruchs- oder Geschmacks- oder 
Tastknnst ist bisher noch nicht gefunden worden. Der Gmnd 
darfQr liegt im Wesen dieser Sinnesgebiete. Alle diese Emp- 
findungen sind zn eng mit unserer vitalen Existenz verknüpft, 
sind in der Regel zu intensiv und daher nicht bew^lich genug, 
um kompliziertere Gebilde ergeben zu können.') Sie können 
sich nicht wie Gesichte- und Gehörsempfindungen neben- und 
nacheinander zu einer Form zusammenfügen. Entweder ver- 
schmelzen diese Empfindungen zu sehr oder stumpfen sich zu 
sehr ab, als daß jene klare Unterscheidung möglich wäre, die 
jede Formwirknng voraussetzt Auch fehlt ihnen jene Ter- 
kcKpfongsinöglichkeit mit der Vorstellungs- und Geisteswelt, 
die den Gesichts- und Gebörsempöndungen in so hohem Grade 
zukommt, so daß sie stets in der eigentlichen Sinnlichkeit 
stecken bleiben nnd nicht zu jenen komplizierten geistigen Ge- 
bilden werden können, die wir als Form ansprecben. 

Durch ihren Formcharakter eben unterscheiden sich die 
Eunstwirkungen von deu primitiven ästhetischen Erlebnissen, 
die wir also dadurch von der Kunst absondern. Einfache Ge- 
sichts- und GebörseindrQcke, ein Blitz oder ein Glockenton^ 
kdnnen zwar ebenso wie Gerachs-, Geschmacks- oder Tastein- 
drücke ästhetisch sein, sie sind aber nicht Kunst, weil ihnen 
der Formcharakter abgeht. Die Form ist etwas, was zum Be- 

1) Die meitten GeBcimuekiempfiiidaiigeii oin. lind überhaupt keine 
roin ftathetitoben Weite, Modeni Miachwerte, da lie auch piaktiscbe 
Folgen haben. Die Eunit aber schliefit pnktiBcbe Folgen meglicfast 
ganz am, da lie vom Eilebou telbet leicht abziehen oder sonstwie etOrend 
wirken. 
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griff der Knnet notwendig igt, und hierin Hegt denn auch der 
entscheidesde Unterschied gegenüber dem Spiele. Form aber 
haben wir Oberall dort, wo die Empfindungen nicht bloß als 
solche allein wirken, sondern ihr Neben- und Nacheinander imd 
ihr Zusammenwachsen zu einheitlichen Gesamtwirkungen uns 
ergreifen. 

Die Fizierbarkeit in einer objektiven Form macht 
das Wesen der Kunst gegenober dem Spiele aus. Nicht daß 
immer diese Fixierung tatsächlich durchgefOhrt sein müßte, sie 
muß nur in der Möglichkeit bestehen. Wenn Beethoven 
in seinem Freundeskreise sich an den Flügel setzte, um in 
seiner wunderbaren Art zu improvisieren, so handelte es sich 
dabei nm höchste Kunst, wenn auch niemals jene Töne schwarz 
auf weißes Notenpapier gebannt wurden. Aber es war doch 
die Möglichkeit vorhanden, ein objektives Kunstwerk ans ihnen 
zu machen. 

Das aber fehlt beim Spiele. Wir haben gewiß eine Menge 
von Hör- und Gesiditsspieien. Aber das, wa« diese von der 
eigentlichen Kunst unterscheidet, ist eben das Fehlen der ob- 
jektiven Form. Gewiß gibt es solche Hörspiele, wo durch 
allerlei Klänge etwas erzielt werden kann, was der Kunst ähn- 
lich wird. Indessen liegt doch Kunst erst dort vor, wo eine 
wirkliche Fixierbarkeit im Kunstwerke vorliegt. Aber wir 
haben bereits vorher bemerkt, daß es Zwischenstufen zwischen 
Spiel und Kunst gibt. So steht z. B. der Tanz dem Spiele sehr 
nahe, und die Sprache bezeichnet ja auch die Kunst des Mimen 
und des reproduzierenden Musikers als Spiel, wohl darum, weil 
das Eigentliche dieser Kunst« nicht fixierbar ist. Ich meine 
dabei natürlich das, was die Schauspieler oder Sänger zu der 
Dichtung oder dem Tonwerk hinzugeben, also das spezifisch 
Mimische und DarsteUende. Kunst im höchsten Sinne sind nur 
solche Künste, die dauernde Werke liefern, also die Ton- und 
Dichtkunst und die verschiedenen Augenkünste. 

Bei alledem müssen wir uns jedoch klarhalten, daß die 
Grenzen fließen und bis zu einem gewissen Grade durch Kon- 
vention, nicht durch begriffliche Notwendigkeit abgesteckt sind. 
Um indessen eine einigermaßen sichere Trennung von Kunst 
und Spiel zu haben, sagen wir, daß wir überall dort von Kunst 
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sprechen, wo es aus rein ästtietisclien Gesichts- und 
Gebörselementen zn einer ohjektiven Gestaltung (we- 
nigstens der Möglichkeit nach) gekommen ist. 

Überblicken wir nun das ganze ästhetische Gebiet, so 
können wir darin die folgenden rier Teile abgrenzen: Wir 
haben die realen, inhaltlich angenommenen Eindrücke und neben 
diesen die komplexeren Phänomene des Spiels, der Kunst und 
der theoretischen Wissenschaft. Die Kunst nun grenzt sich 
einerseits dnrch ihre Beschränkung auf Gehörs- und Gesichta- 
eindrücke ab und andrerseits dadurch, daß es nicht einzelne 
Reize, sondern eine in fester, Sxierbarer Zusammensetzung auf- 
tretende Form ist, an die sich das Erleben knüpft. Aber es 
ist das Erleben selber, auf das es ankommt, nicht wie in der 
theoretischen Wissenschaft dessen intellektuelle Verarbeitung. 

Wie aber Terhalten aich die ästhetischen Erlebnisse, die 
uns die Kunst vermittelt, zu denen, die die Natur uns gewährt? 
Ich werde darOber später ausführlich sprechen und möchte hier 
nur sagen, daß die Natureindrücke entweder real und inhaltlich 
sind und als solche zu der primitirsten Gruppe ästhetischer Er- 
lebnisse gehören (also z. B. das Sichsonnen des Diogenes oder 
das Boden usw.), oder aber sie wirken durch ihre Form, und 
dann ist unsere Einstellung der Natur gegenüber dieselbe, die 
wir anch dem Kunstwerk gegenüber einnehmen. Freilich ist 
diese nur durch die Kunst möglich geworden. Wir lernen 
dnrch die Schulung an der Kunst in der Nator gleichsam Kunst- 
werke sehen, und so ist das NalwachÖne, wo es als Form 
und nicht als Realität wirkt, gleichsam den Kuusteindrücken 
zugehörig. 

Jedenfalls aber ist die Ktmst nur eine Unterart des ästhe- 
tiatJie» ErM>ms Oberhalb, und sie ist keine Unterart des Spiels, 
sondern steht selbständig neben diesem. 

Freilich soll nun damit, daß ich s^e, die Kunsterlebnisse 
müßten durch Auge oder Ohr vermittelt werden, nicht be- 
hauptet sein, ihre Wirkung müsse auf diese Sinneszentren be- 
schränkt bleiben. Nein, die Kunst ei^eift den ganzen Menschen, 
(nur die bewußten Zweckhandlungen fallen weg), bloß die 
Vermittlung dieser höchst komplizierten inneren Vorgänge 
hat darch Auge und Ohr zu geschehen, dann aber werden Vor- 

llall*l-7i«lciif«li: PiToboloiU d«t KuBiL 1. 8 
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Btellangeo und Geföhle, Urteile und Affekte in miB erregt und 
wirken alle zusammea zu der elDbeitlichen inneren Ergriffen- 
heit, die das Wesen der Konstwirkong ist. 

Bei einem Kunstwerke kommt es nur anf die optischen, 
reBp. aknBtisolien Beize an, die es uns zufQbrt. Ob es anßer- 
dem die anderen QnaliUiten, die zum Begriffe seines (regen- 
stands gekoren, nock besitzt, ist ganz gleichgültig. Ob also 
eine gemalte Rose duftet, trägt zur Kunstwirkung nichts bei 
Allein die optischen Reize sind hier die Mittel der kOnstle- 
riacheu Wirkung. Kant hat das so auegedrfickt, daß das ästhe- 
tische WohlgefalleD an einem Gegenstand von der „Existenz" 
dieses Gegenstandes ganz unabhängig sei. Ja, diese „Existenz", 
die allzugroBe Wirklichkeit kann den künstlerischen Eindruck 
sogar beeinträchtigen. Unsere Phantasie ist schon durch einen 
Teil der Gegebenheiten zu erregen, und die allzugroBe Realität 
stört oft den reinen, auf Distanz beruhenden Genuß. 

Indessen darf man diesen „Scheinch&rakter" der Kunst 
nicht übertreiben, wie manche Ästhetiker tun. Es ist natür- 
lich auch ein reines künstlerisches Genießen der Tollen Realität^ 
etwa eines schönen Baumes oder eines schönen Menseben, mög- 
lich, wie auch andrerseits die Hinnahme einzelner Gegeben- 
heiten für das Ganze nieht nur in der Kunst vorkommt. Auch 
ein Bild, eine Photographie, der keine Kunstabsichten unter- 
li^en imd von der keine Kunstwirkungen ausgehen, trägt 
diesen Scheincharakter und wird von mir als Wirklichkeit ge- 
nommen. Dieses „Er^nzen" und „Vervollständigen" einer 
Wahmehmong aus einzelnen Daten zu einer Gesamtvorstellung 
ist weder ein notwendiger Bestandteil des Ästhetischen noch 
auf dieses allein beschränkt, sondern kommt im Spiel und im 
praktischen Leben Überall vor. Der Scbeinchsrakter ist also 
sehr oft ein Mittel der Kunst, aber er macht keineswegs das 
Wesen der Kunst aus. 

4 
Auf den höheren Entwicklungsstufen nun umfassen wir mit 
dem Worte Kunst eine Dreiheit: das Kunstschaffen, das Kunst- 
genießen und das Kunstwerk. Diese drei gehören gewteser- 
maßen zusammen und haben doch wiederum eine gewisse Selb- 
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atöndigkeiL Ihr VerluiltniB zueinand«* muB ganz klar fest- 
gelegt werden, da aus Unklarheiten in diesem Punkte viele 
falsche Probleme und falsche LöBuugen entstanden siod. 

Nicht immer findet sich diese Dreiheit Auf der primitivsten 
Stufe ialten Kunstgenuß und Kunstschaffen oft ganz zusammen, 
und ein objektives Kunstwerk U^ noch nicht vor. So be- 
richtet R. Wallascbek, dem wir ein interessantes Buch Qber 
die Anfänge der Musik verdanken, daß es bei primitiven 
VölkefD keinerlei Trennui^; zwischen Ausfahrenden und Zu- 
hörern gäbe, sondern stets der Mosikmachende und Musik- 
genießende dieselbe Person sei. Die wirkliche Dreiheit bildet 
sieb erst auf höheren Stufen heraus. 

£s ist nun gar nicht so leicht, wie es scheinen mag, das 
Verhältnis der drei Faktoren zueinander zu bestimmen. Die 
nächstliegende Antwort, die auch oft genug gegeben worden 
ist, ist diejenige, daß der Künstler in dem Werke sein eignes 
Erleben objektiviere und daß der Kunstgenießende das nach- 
erlebe. Man hat das auch in der Form ausgesprochen, daß 
die Kunst eine Sprache sei, durch die der Künstler bestimmte 
Inhalte seinem Publikum mitteile. 

Ist das nun riditig? Wird wirklich, wie bei der Sprache 
ein Gedanke, so in der Kimst irgendein Erlebnis mit eindeutiger 
Versfändliohkeit auf einen andern übertragen? Wir antworten: 
neial Gewiß ist eine ungefähre Analere vorhanden, aber diese 
reicht nicht sonderlich weit. Gewiß ist in manchen Künstlern 
ein starkes Mitteilungsbedürfnis rege, aber es ist gewöhnlich 
weder bei ihnen selber das einzige Motiv des Schaffens, noch 
geht es bei der großen Mehrzahl der Künstler an, ihre Ktmst- 
tätigkeit ausschließlich aus diesem Mitteilungsbedürfnis her- 
zuleiten. Das wissen wir aus unzähligen Selbstzeugnissen der 
Dichter und Künstler, daß sie keineswegs als Hauptzweck ihres 
Schaffens die möglichst genaue Übertragung ihrer inneren Zu- 
stände auf das Publikum hinstellen, sondern im Gegenteil 
häufig gerade bestrebt sind, das ganz Persönliche zu verwischen 
und etwas möglichst Objektives zu gestalten, wenn sich auch 
ein subjektiver Faktor natürlich stets mit geltend macht. — 
Außerdem lassen es die Werke selber als sehr zweifelhaft er- 
scheinen, ob etwa sie dem Zwecke einer Mitteilung an andere 
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dienen sollen. Wäre wirklich die Übertragung innerer Zu- 
stände das HauptmotiT im Kunstschaffen, so müßte man sagen, 
daß Symphonien, fönfaktige Tr^ödien imd Architektuiwerke 
dafür doch recht ungeeignete Mittel sind. Es ^be dann doch 
andere Mittel und Wege, die das viel besser, direkter and ein- 
deutiger fertig bringen würden. 

Können wir so auf seilen der KflnsÜer nicht nachweisen, 
daft das Wesen der Kunst eine möglichst eindeutige Über- 
tragung von inneren Zustanden auf andere ist, so können wir 
es auch nicht auf selten des Publikums. Es ist ja schon bei 
rein verstandesmäßigen Sätzen oft sehr schwer, eine ganz sichere 
und gleiche Wirkung auf ein Publikum zu erzielen. Wie un- 
endlich viel schwerer ist es bei so komplizierten Inhalten, wie 
es die Inhalte unserer Kunstwerke meistens sind! Man hat oft 
den Versuch gemacht, und jeder kann ihn leicht wiederholen, 
eine Anzahl Menschen die Wirkung desselben Kunstwerks be- 
schreiben zu lassen. Gewöhnlich ist es, besonders da, wo 
nicht ganz charakteristische, leicht erkennbare Inhaltsmerkmale 
sich finden, unmöglich, aus den Aussäen zu erraten, daß es sich 
überhaupt um dasselbe Kunstwerk bandelt, von den Gefühlen 
gar nicht zu reden. Auch lehnen es die meistmi Menschen und 
nicht die schlechtesten Kunstfreunde bewußt ab, überhaupt 
auf die subjektiven Momente in einem Kunstwerke einzu- 
geben. 

Am allerwenigsten aber darf man sich die Beziehung 
zwischen Künstler und Genießendem eo Torstellen, daß dieser 
jversteken" müsse in der Art, daß er sich auch begrifflich 
Rechenschaft von irgendeiner im Kunstwerk vorhandenen Idee 
geben müsse. Diejenigen, die ein derartiges Verstehen abstrakter 
Ideen im Kunstwerk suchen, sind gerade von Künstlern aufs 
allerschärfste stets zurückgewiesen worden. Um nur einen zu 
nennen, der wie ziemlich allgemein zugestanden wird, auch über 
die Wirkung der Kunst recht erfolgreich nachgedacht bat, 
Goethe, so antwortete er, als man ihn nach der Idee seines 
Tasso fragte: ,^i, so habt doch einmal die Courage, euch 
den Eindrücken hinzugeben, euch ergötzen zu lassen, ja 
euch belehren und zu etwas Großem entflammen und er- 
mutigen zu lassen; aber denkt nur nicht immer, es wäre alles 
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eitel, weDn ea nicht irgendein abstrakter Gedanke und Idee 
wäre". — 

Wir Verden im a%enieinen die Bezielmng zwischen Knnst- 
Bchaffendem und Kuos^uießendetn dahin erklären können, 
dafi zwar durch das Kunstwerk eine Wirkung, und zwar die 
Erzeugung gefKhlsetarker Eindrücke erzielt werden soll, daß 
aber die Eindeutigkeit dieser Wirkui^ durchaus nicht not- 
wendig ist. Kunst ist nicht eine Sprache, die einer eindeutigen 
Ubertragui^ von Inhalten dienen soll. Der Künstler stellt das 
Kunstwerk als ein Ding für sich hin, das wohl Bubjektive 
Momente enthält, aber auch objektive, die der Genießende nun 
in sich zur Wirkung kommen lassen muß. In vielen Fällen aber 
ist es fEtr das Publikum ganz unmi^lich, auch nur ungef&hr 
zu erfahren, was an Subjektivität vom Schaffenden darin ist. 
Oerade daß der Genießende die Kunstwerke in sich nach seiner 
eignen Subjektivität wirken läßt, das bildet eine Hauptmacht 
ihrer Wirkung. 

Was nun das Kunstwerk selber angeht, so enthält es 
stets Seiten, die subjektiven Stimmungen des Künstlers ent- 
stammen, es entluilt auch Seiten, die der Wirkung auf den 
Genießenden entgegenkommen wollen, üud doch ist es etwas 
ganz Selbständiges für sich, das sein Schöpfer aus sich hinaus- 
gestellt hat und das ihm oft genug selber fremd wird, und bei 
dem nun der Genießende sehen muß, was er damit machen kann. 

Natürlich ist das Verhältnis zwischen subjektiven und ob- 
jektiven Faktoren sowohl in den einzelnen Künsten als auch 
bei den einzelnen Künstlern und Genießenden ganz verschieden, 
und wir werden die hier behandelten Probleme noch oft zu 
streifen haben. 

Es ist ^nzlich verkehrt zu glauben, wie es manche doch 
tun, das Wesen des Künstlerischen ^£me am reinsten im 
Kunstschaffen zum Auedmck. Nichts falscher als das. Das 
Kunstfichafifen, wie es sich heute uns darstellt, ist ein überaus 
komplizierter Vorgang, in dem das rein ästhetisch-küustlerische 
Moment nur ein Faktor neben andern ist. Gewiß, bei ganz 
ein&chen Kunstwerken, einer herausgeschmetterten Melodie, 
einem rasch hingeworfenen Bildchen kann sich die Sache so 
darstellen, als sei der ganze Vorgang rein ästhetisch. Betrachtet 
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man aber das Schaffen der Künstler genauer, so sieht man, 
welch auBerordentlich breiten Raum die rein handwerksmäßig- 
technischen und iutellektueU-kritiBchen Operationen einnehmen. 
Friedrich Schlegel macht einmal den Witz, es sei der W^ 
von der poetischen Inspiration bis zum gedruckten Gedicht 
noch weiter als der Weg vom ersten Eoß bis zum Wochen- 
bett Es wird dämm notwendig sein, fOr eine Theorie des 
Eünstlerisch-Asthetischen vom Kunstgenießen auszugeben, und 
ich werde in der Hauptn ntersuohung darum auch diesen Weg 
einschlagen. 

5 

In dieser allgemein orientierenden Einleitung möchte ich 
jedoch der zeitlichen Folge nachgehend zunächst die Probleme, 
die sich an das Kunstschaffen knüpfen, kurz berühren. Wir 
haben schon oben gesehen, dafl subjektive und objektive Mo- 
mente dabei zusammenwirken, und wir wollen zusehen, wie man 
sich damit abzufinden gesucht hat. 

Ich wende mich zimächst denjenigen Lehren zu, die das Kunst- 
schaffen aus der Subjektivität des Künstlers erklären wollen. 

Wir trefiTen da zunächst diejenige Theorie, die die Kunst 
ans dem Spieltrieb erklären will. Wir haben bereits oben 
darüber gesprochen und gesehen, daß für alle ästhetische Be- 
iätigung ein Tätigkeitsdrang vorausgesetzt werden muß, für das 
Spiel sowohl wie für die Kunst. Indessen wird man mit dem 
l^t^keitstrieb allein niemals den Trieb zur Form erklären 
können, der doch gerade die Kunst über das Spiel erhebt, wenn 
man nicht, wie Schiller es ta(^ in das Wort Spieltrieb allerlei 
hineinlegt, was au sich gar nicht darin steckt. 

Für eine wirkliche Theorie des Enustschaffens ist jeden- 
falls diese Theorie zu weit. Man wird nach solchen Erklärungen 
suchen müssen, die den Grund angeben können, warum sich 
der allgemeine Tätigkeitstrieb gerade in bestimmten Formen 
aaswirkte. 

Hier nun bietet sich zimSchst die heute sich großer Po- 
pularität erfreuende Ausdrucks theorie dar.') Man erklärt das 

1) Die Ausdruckstheorie ist dargeatellt z. B. bei B. Croce: Ästhetik 
(deutsch yoa £. Federn). Femer Y. Hirn: The Ori^B of Ait. S. 47fr. 
London 1900. J. Cohn „Allg. Ästhetik" nimmt noch den Begriff der 
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EnnstBcliaffeti sie einen Ausdmck der Persönliclikeit desEQnstlers. 
Leider ist nun die Anwendung des Begriö'ea „Ausdruck" an sich 
schon nicht über allen Zweifel erhaben. Manchmal gebraucht 
man den B^iff Ausdmck ohne weiteres als gleichbedeutend 
mit Entladung und Befreiung, ein andermal meint nun 
damit den fOr andere verständlichen Ausdmck. Im Worte 
kann ohne jeden Zweifel beides liegen. 

Fassen wir den Begriff Ausdruck gleich Entladung und 
Befreiung, so ist im Grunde damit nicht viel anderes gesagt 
als mit der .Lehre vom allgemeinen Tätigkeitsdrang, die man 
auch die Spieltriebtheorie nennt. Denn stets ist dieser Tätigkeits- 
drang eine Entladung innerer Spannungen, eines Dranges oder 
Affektes. Es wäre damit also gar nichts Neues ges^t, wenn 
auch etwas zum Teil Richtiges. Unerklärt bleibt dabei aber 
auch, wie denn eine Form zustande kommen soll. Es ist nicht 
einzusehen, warum sich bestimmte Formen herausbilden, wenn 
es doch bloß auf eine Entladung innerer Spannungen ankommt. 
Ein wildes regelloses Austoben mOßte da, so sollte man an- 
nehmen, Cost bessere Dienste noch leisten. Wozu unterzieht sich 
dann der Künstler der oft großen Utlhe des Gestaltens, Formens, 
Feilena und Glättens, wenn es nur darauf ankommt, sich von 
inneren, nach außen drängenden Zuständen zu be&eien? 

Bei dieser Fassang wird es also kaum möglich sein, den 
Formbegriff ans dem Wesen des Ausdrucks abzuleiten. Aber 
auch weun man unter Ausdruck nicht die Entladung schlecht- 
hin, sondern den verständlich auf andere Übertragbaren 
Ausdruck der inneren Stimmungen versteht, erklärt diese 
Theorie nicht genug. Es ist bereits oben darüber gesprochen 
. worden, daß unter dem Gesichtspunkte der eindeutigen Über- 
tragung von seelischen Zuständen die Entwicklung der Kunst 
in keiner Weise begriffen werden kann. Es ist nicht im ge- 
ringsten einzusehen, wieso sich gerade die Formen der Fuge, 
des Sonetts usw. ausbilden mußten, wenn die möglichst sichere 
Mitteilung des Gefühls das Wesen der Kunst wäre. Diese Auf- 
&ssnng der Ausdruckatheorie ist nicht nur unzureichend, son- 
dern irreführend. 

GMtaltoDg hinzu. — AoBeidem hnniert der Begriff, gani onkritiich ver- 
wandt, in fielen popuUren Schriften. 
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Wir entnehmen also der Ausdruckstheorie das, wae eigent- 
lich schon in der Theorie vom Tütigkeitsdrange einzelner Organe 
oder des gesamten Organismus darin steckt. Daß sich solche 
inneren Spaonongen und Affekte je nach ihrem Charakter Ter- 
Bchiedeo änßem, ist selbstreretändlich, ebenso aach, daß sich 
irgendwie in ihnen die Eigenart des Subjekts erkennen läßt. 
Wenn man jedoch diese persönliche Note in allem Schaffen in 
den Mittelpunkt rückt, macht man eine Nebensache zur Haupt- 
Sache. Gewiß ist ja in neuester Zeit besonders bei schwachen 
Talent«hen ein solches Kokettieren mit der „persönlichen Note" 
sehr beliebt, bei der weitaus größten Mehrzahl der EOnatler 
und Kunstwerke hat jedoch nachweisbar die Absicht, ihr Sub- 
jekt möglichst sicher wiederzuspiegeln, nicht vergelten. Wenn 
sich gewisse persönliche Momente im Kunstschaffen ausdrQcken, 
so ist das bis za einem gewissen Grade zufällig. Das ist auch 
der Fall im Gange des Menschen, in seiner Schrift und fast 
jeder anderen Lebeneäußerung; wer aber wollte darum behaupten, 
es sei der Zweck oder das Wesen des Ganges oder der Schrift, 
den Charakter des Subjekte möglichst getreu wiederzuspiegeln? 
Gewiß mag mau auch auf solche Dinge in der Kunst das 
Augenmerk richten, es kaim sogar von großem Reiz sein, aber 
es ist sicherlich nicht die wesentliche Seite der Kunst. Welcher 
Beschauer denkt vor einer griechischen Statue, statt an der 
Form sich zu er&euen, stets an den subjektiven Gemütszustand 
des Pheidias oder Praxiteles, den sie darin hätten ausdrücken 
wollen? und ob nicht etwa Tizian oder Velasqnez diejenigen 
auslachen würden, die vor einem ihrer Porträts, das vielleicht 
auf Bestellung gemacht war, nur danach fragen, welche sub- 
jektive innere Stimmung des Meisters spiegelt sich darin? Viel- 
leicht würden sie denken: das geht euch gar nichts an! — und 
etwa mit Flaubert antworten: „L'homme n'est rien, l'ceuvre est 
tout". Gewiß mag man sich im Kunstwerk, das freier aus sich 
heraus, von keinem praktischen Zweck beengt sich formt, die 
Subjektivität des Künstlers noch reiner spiegeln als in anderen 
Lebeustätigkeiten, das Wesen der Kunst ist aus der Subjek- 
tivität des Schaffenden allein nie zu erfassen. Was also 
daraus zu begreifen ist, ist einmal ein auf die verschiedensten 
Motive zurückfahrbarer Tätigkeitstrieb und eine gewisse in 
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den meisten Fällen ganz unveBentliche Spiegelung innerer Zu- 
stände. 

Indessen kann doch noch etwas mehr aus der Subjektivität 
erfaßt werden, wenn man sich vorhält, daß der Schaffende immer 
zu gleicher Zeit aach Genießender ist, daß er, wenn er auch 
sonst kein Publikum im Sinne hätte, wenigstens selber doch 
die Wirkung an si«^ aueproht und danach «ein Schaffen mo- 
difiziert. Dadnrch kommt außer der subjektiven Entladung 
schon ein wichtiges Formelement hinein, und in der Tat 
sind viele Formen der Kunst nur durch die beabsichtigte 
Wirkung auf ein Publikum zu erklären. Wenn hyper- 
idealistieche Ästhetiker behaupten, ein Künstler denke niemals 
an ein Publikum, so beweisen sie damit, nur, daß sie sich nie- 
mals um ein gründliches psychologisches Verstehen dee künst- 
lerischen Schaffens bemüht haben. Um nur ein Beispiel ans 
Hunderten herauszugreifen, so zeigt uns der Nachlaß Schillers 
deutlich, wie genau dieser als idealistischster aller seiner Kollegen 
gepriesene Dichter jede Wirkung seiner Dramen auf das Publi- 
kum in Rechnung zog. So war ^r die Wahl des Stoffes 
zum „Demetrius" ihm das Motiv ma%ebend, daß das Weimarer 
Yolk infolge der Heirat einer russischen Prinzessin nach Weimar 
gerade sehr für Rußland interessiert war. Gewiß sollte der 
Künstler keine Kompromisse eingehen, die seiner künstlerischen 
Überzeugong widerstreben, ein Werk jedoch, das in keiner 
Weise den Bedür&issen irgendeines Publikums angepaßt ist, 
ist eben überhaupt kein Konstwerk. 

Indessen reichen auf keinen Fall diese beiden Momente 
aus, das Wesen des Kunstschaffens ganz zu deuten. Man hat 
darum von der objektiven Seite her die Sache angefaßt und 
versucht, so das schwierige Problem zu lösen. 

Man stellte also das Objektive, das Gegenständliche 
in den Mittelpunkt and erklärte alles Kunstschaffen als eine 
Nachahmung. Um den immerhin notigen Anschluß an das 
Subjekt zu bekommen, stellte man einen Nachahmungstrieb 
auf. Indessen ist das nur ein leeres Wort, mit dem nichts er- 
klärt ist, und überhaupt ist eine einseitig objektive Erklärung 
der schöpferischen Tätigkeit eine Unmöglichkeit. Und wenn 
wir dem sog. Nachahmungstrieb nachgehen, so werden wir 
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finden, daß es nichts als der oben besprochene allgemeine 
l^tigkeitstrieb ist, der sich gewisser gegebener Formen be- 
mächtigt. Daß sich die Gestaltnngslust gerade an bestimmte 
Objekte heftet, kann die Terschiedeneten Gründe haben. Der 
einfachste ist darin zu suchen, dafi es viel weniger anstrengend 
ist, etwas Gegebenes nachzubilden als frei zu erfinden. Femer 
mag das BedQrfhis, gewisse Gestalten in eMgie aufzubewahren, 
zur Nachahmung geführt haben, kurz es hat keinen Sinn Ton 
einem allgemeinen Nachahmungstrieb zu reden oder das Knnst- 
Bchafi'en damit erschöpfen za wollen, besonders da diese Theorie 
Tielen Künsten g^enQber, z. B. der absoluten Husik, der Archi- 
tektur oder der Lyrik, völlig versagt oder nur durch Ver- 
gewaltigung der Tatsachen darauf zurecht gemacht werden kann. 
Kann man aber auch durch objektive Faktoren das Kunst- 
BcbafiTen allein nicht erklären, so sind sie doch von größter 
Wichtigkeit neben den subjektiven. Ist einmal ein gegenständ- 
licher Inhalt gewählt, so zwingt er den Künstler zu einer be- 
stimmten Formung. Ist zum Beispiel ein Künstler aas rein 
sabjektiven Anlässen heraus darauf gekommen, einen Löwen zu 
gestalten, so ist nachher seine Subjektiviiät fiberall beschränkt 
durch das Objekt. Denn aus der Subjektivität allein ist nie- 
mals zu erklären, wieso nun Muskeln und Glieder anatomisch 
richtig und lebendig wirkend nachgebildet werden müssen. 
Ebenso sind die statischen Erfordernisse eines gotischen Domes 
niemals aus subjektiven Gründen zu deuten. Überall kommen 
gegenstÄndliche Forderungen hinzu, die die Subjektivität modi- 
fizieren. 

Neben dem g^enständlichen Inhalt kommt dann als 
weiteres objektives Moment das Material hinzu. Nur Laien 
imd Dilettanten meinen, ein großer Künstler könne alles mit 
allem machen. Je mehr ein Künstler wirklich Künstler ist, 
um so mehr hütet er sich, seinem Material Gewalt anzutun. 
Wir werden später bei der Betrachtung der Stilformen finden, 
wie sehr diese in allen Künsten von dem vorhandenen Material 
und seinen Forderungen abhängig sind. Hier genügt es, dar- 
auf hinzuweisen, daß auch das Material modifizierend auf das 
subjektive Schafien einwirkt. 

Wir sehen also, daß man einer so außerordentlich kom- 
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plizierten Erscheinung, wie es ds3 Knnstsch&ffen ist, nicht mit 
«iner einfachen Theorie oder einem Schlagwort beikommen 
kann. Das Verfahren Alexanders, der mit einem raschen Hieb 
den gordischen Knoten zerschlag, mag an jener Stelle sehr an- 
gebracht gewesen sein, in der Wissenschaft ist wenig mit solchen 
Radikatmitteln geholfen. Die meisten Probleme der Kunst- 
psychologie sind aus außerordentlich vielen Fäden zusammen- 
gewoben, tind es ist die Aufgabe, diese fein säuberlich nach- 
zuweisen und klarzulegen, statt sie zn zerhauen. Vielleicht 
nirgends bat die taschenepielerha^ Geistreicbelei soviel Schaden 
angerichtet als in kunstpsfchologischen Dingen. Ihr Mittel 
war es immer, irgendeine einseitige Theorie als Stein der Weisen 
anzupreisen, und es hat niemals an törichten Köpfen gefehlt, 
die bizarre Einseitigkeit geniale Originalität nannten. Indessen 
kommt es in der Wissenschaft auf Sachlidikeit, nicht auf 
Originalität an. 

DetjoDige also, der fQr ein so kompliziertes Phänomen wie 
es das Kunstschaffen ist, eine Erklärung sucht, die sich in 
einem Wort oder einem B^riff erschöpfen ließe, der hat das 
Problem ßberhaopt nicht verstanden.*) Die wahre Aufgabe der 
Psychologie ist eine ganz andere. Nicht ein billiges und be- 
qaemes Schli^^ort zn suchen, sondern ans den uns vorli^eudeu 
and uns zu^nglichen Tatsachen und Zeugnissen den typischen 
Verlauf und das Wesen des Kunstschaffens in seiner 
ganzen Vielfältigkeit und Zusammengesetztheit zu er- 
kennen, das gilt es. Und vor allem ist eine Erscheinung, 
möglichst exakt zu analysieren, jener eigentümliche Zustand, 
den man mit konventioneller Mythologie noch heute inspiro- 
feo» nennt, der, wie die Zengnisse der größten Künster uns 
lehren, gerade die Ver^sung ist, unter der das Schaffen von- 



1) Hit Recht wendet eich z. B. M. DesBoir, der sich wohl am 
medateu von irgend welchen theoretiBchen „EatholikoDi" üeigehalteo hat. 
gegen Bolche Dinge: „Die allnmfaBBenden Theorien, Bchieibt ei, erinnern 
an daa Tote Meer: jedei Lebewesen, das in die klar anBaeheude Salzflnt 
■ich wagt, schwimmt an der Oberfläche und muß sterben; im toten Meer 
de* begrifflichen AbBolatiBmnB gelangen die lebendigen EinzeUikennt- 
maie niemala zw Tiefe, sondern werden vergiftet" Isthetik und altg. 
KnnatwitBensch. S. VIL 
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statten geht. Aber auch diese Erscheinung hat höchst maonig- 
fftcbe Gründe und Faktoren, und unsere Analjse wird es sich 
ZOT Aufgabe machen, auf der Basis möglichst exakt«D Ma- 
terials das darzulegen. 



Eine der vielen Halbwahrheiten, die in ästhetischen Fr^^n 
kursieren, erklärt das Verhältnis toq Kunstgenießen und Kunst- 
schaffen so, als sei das Kunstgenießen ein Nackerl^en, eine 
Wiederholung des Kunstschaffens. Diese Ansicht ist ganz un- 
richtig und verrät eine ebenso große Unkenntnis der Psycho- 
logie des Kunstschaffens als der des Knnst^enießeDS. Das 
Kunstschaffen ist ein so verwickelter Vorgang und enthält so 
viele gar nicht ästhetische Elemente, daß es dem Genießenden 
gar nicht möglich ist, sie oachzaerleben. Viel eher könnte man 
sagen, daß ein wesentlicher Teil des Kunstschaffens eine Vor- 
wegnahme des Knnstgenießens ist, ein Kunstgenießen in 
der Vorstellung, um die Wirkung zu erprohen. Gewiß wird 
anch der Kunstgenießende Stimmungen erleben, die ungefähre 
Äquivalente haben unter denen des Schaffenden, aber im ganzen 
ist es durchaus falsch, das Kunstgenießen als eine Wiederholung 
des Schaffens Prozesses zu bezeichnen. 

Über das Kunstgenießen nun gibt es eine ganze Reihe von 
psychologischen Theorien , die jedoch meistens nur einem 
Kunstgebiete wirklich gerecht werden und keineswegs die 
ganze Mannigfaltigkeit der Erscheinungen umspannen. 
Fast alle diese Erklärungen sind so entstanden, daß der Ur- 
heber gewisse an sich selbst gemachte Beobachtungen als all- 
gemeingültig hinstellte, ohne überhaupt zu prüfen, ob andere 
Menschen denn ebenso verfahren wie er. Natürlich pflegen 
solche Theorien, besonders wenn sie ein Nimbus von Autorität 
umgibt, stets Anhänger zu finden, da nirgends in der Wissen- 
schaft die Originalitätehascherei größer ist als in der Ästhetik. 
Wissenschaftlichen Wert jedoch kann nur eine Theorie haben, 
die wirklich die Tatsachen in ihrem ganzen Umfang zu be- 
rücksichtigen sucht und nicht sich auf eine naiv verallgemeinerte 
Selbstbeobachtung stützt. In der Tat regt sich denn auch in 
neuester Zeit überall ein dahingehendes Streben, und man be- 
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ginnt, den indiTidnellen Verschiedenheiten Rechnnng zu 
tn^n. Ich habe in früheren Schriften bereits es nnternommen, 
diese Forschungen fOr meine Zwecke heranzuziehen und auch 
in diesem Werke werde ich gerade derartige üutersucbni^fen 
anstellen. 

Wir haben bereits oben gesehen, daß Oegenstand ästhe- 
tischen Erlebens alle Funktionen und Tätigkeiten unseres Kör- 
pers sein können, eo lange sie um ihrer selbst, nicht ^m 
äußerer Zwecke willen, betrieben werden. Das künstlerische 
Genießen, das ja ein Spezial&iU des Ästhetischen überhaupt 
ist, war dadurch gekennzeichnet, daß nur die durchs Äuge und 
Ohr Termittelten, an die Form geknüpften Eindrücke in Be- 
tracht kamen. Diese erregen in der Seele nun die mannig- 
fachaten Voratellnngen, Denkakte nnd motorischen Reaktionen, 
die alle künstlerisch sind, solange sie von Gefühlen getragen 
werden und nicht in iigendweldie Zweckhandlangen auslaufen. 

Es ist also jeder künstlerische Genuß ein höchst kompli- 
ziertes Phänomen, das die mannigfachsten psychischen Funk- 
tionen in sich begreift. Sie alle aber sind charakterisiert durch 
den starken Gefühlston, und so können wir das ästhetische Ge- 
nießen auch wohl als einen Strom von gefühlsbetonten 
Erlebnissen, oder kurz als einen GefühUstrom beschreiben 
{da ja jedes Gefühl sich an einen Inhalt anschließt). Wir 
lehnen also damit jede Definition, die das Kuns^^enieBen als 
etwas Einheitliches, Blockhildendes, Statisches ansieht, anfs ent- 
schiedenste ab und legen den größten Nachdruck auf die be- 
ständig ineinanderfiuteiule Mannigfaltigkeit der Erlebnisse, die 
nur durch den gemeinsamen Getühlsuntergrund zusammenge- 
halten werden. Das ästhetische Genießen erscheint uns also 
als ein Spezialfall jenes stream of consciousness'), das sich da- 
durch von den gewöhnlichen Zuständen dieses Stroms unter- 
scheidet, daß alle Zweckhandlungen wegfallen und daß 
die erregten Eindrücke alle eine stärkere Gefübls- 
getragenheit aufweisen. 



1) Über diesen fdr die pB^rcbolo^Bche Forschung flberaas wertrollen 
Begriff vgl. W. JameB: Prinoiples of Paychologr. London 1890. Chap. IX; 
ebenso Teitbook. London 1906. Chap. X. 
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Durch diese beiden Momente aber iet eine tiefgehende 
Modifikation miBeres IcbbeTrnßtseiDB bedingt, die f3r du 
äethetisclie Genießen cliarakteristisch ist. Unser ganzes Icb- 
foewußtsein nämlicli beruht, wie Wundt, Lipps nnd andere 
Übereinstimmend annehmen, auf dem Gefühl. Im ästhetischeu 
Genießen nun wird unser ganzes Bewußtsein infolge der eigen- 
tümlichen GefQhlesteigerung und der Ausschaltung der äußeren 
Handlungen auf eine ganz neue Geitihlsbasis gestellt. Denn 
es liegt ja der Fall nicht so, daß die einzelnen Eindrucke jeder 
für sich gefOhlsbetont wären, sondern, da es das Wesen der 
GefDhle ist, sich auszubreiten und mit den folgenden Gefühlen 
Verbindungen einzugehen, so bildet sich in der Seele ein ein- 
heitlicher Gefühlshintergrund, von dem jedes einzelne Er- 
lebnis eine bestimmte Färbung erhält und wodurch zugleich 
der ganze Bewußtseinsinhalt wie in eine neue Tonart trans- 
poniert erscheint. Da nun im künstlerischen Genießen es sich 
vorwiegend um Lustgefühle handelt und Unlustgefilhle nur 
als stimulierende Kontraste sich einmischen, so stellt die künst- 
lerische Ergriffenheit sich als allgemeine Oehobenheit und 
Steigerung des gesamten Lebensbewußtseins dar, wir 
scheinen freier und großer zu leben, es ist ein neues Ich- 
bewußtsein, das sich in uns bildet. 

Diese Steigerang und Befreiung unseres Ich hat noch einen 
weiteren Grund in jener Ausschaltung aller Willens- und 
Tätigheitsfunktioneo, die uns doch sonst gerade am aller- 
stärksten an das AUti^leben und seine praktischen Zwecke 
knüpfen. Während wir sonst im Leben alle Wahrnehmungen, 
die irgendwie unser Interesse erregen, in irgendwelcher Weise 
auf unsere Tätigkeit beziehen, ist es im ästhetischen Genießen 
die Wahrnehmung an sich mit den an sie sich anschließenden 
Gefühlen, die unser Bewußtsein erfüllt. Es findet keine Um- 
setzung in praktische Handlungen statt und die Wahrnehmung 
als solche erfüllt ganz unser Bewußtsein. So kommt jene Ge- 
löstheit von allen Banden des alltäglichen Lebens zustande, wir 
scheinen befreit zu sein von den Hemmungen und Störungen 
der Außenwelt, und so scheinen wir uns in einer reineren und 
höheren Welt zu befinden, an die die Unruhe und der Schmerz 
des Lebens nicht heranreichen. 
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Infolge dieser Zurückdrängang des gewöhnücheD, das heißt 
auf Haudloiigen eingestellten Bewußtseins kommt nun jener 
eigentflmliche Znetand zuwege, als seien wir ganz eine mit dem 
WahrDebmangainliali Da die IchTorBtellnng fast ganz aus dem 
Blickfelde des Bewußteeine schwindet und nur die Wahrnehmung 
dee Objektes das ganze Blickfeld erfölli, so scheint das Ich in 
dem Objekt aufgegangen zu sein, wir scheinen eins geworden 
ZQ sein mit dem Objekt 

Es ist diese Tatsache einer der Hauptpunkte einer Lehre, 
die neaerdit^ unter dem Namen „Eiuftthlung" viel Aufsehen 
gemacht hat und besonders zuTersicbtlich auftrat mit ihrem 
Anspruch, der Stein der Weisen für alle ästhetischen Fragen 
zu sein.*) Ich leugne nun nicht im geringsten, daß durch die 
Einfilhlungstheoretiker manche feine, geistreiche Beobachtung 
aber das ästhetiache Genießen gemacht ist — obwohl sie sich 
auch oft in ihren eignen Wortnetzen verfangen — und daß einige 
wichtige Fragen der Eunstpsychologie durch sie erfreuhche 
Elärong erfahren haben. Indessen ist als Ganzes diese Theorie 
nicht haltbar, und zwar aus den folgenden Gründen: Erstens 
ist der Begriff der „EinfBhlnug" weder etwas Einheithches, 
noch sind die damit zusammengefaßten Phänomene genau ana- 
lysiert, sondern werden rielmehr von den verschiedenen Theore- 
tikern ganz verschieden aufgefaßt. Jedenfalls aber bietet der 
Begriff der „Rinf nhlnng " nicht das, was man von einem wissen- 
schaftlichen Terminus erwarten kann. Zweitens aber li^en 
den Beobachtungen, die zur Aufstellung jenes Begriffes gefilhrt 
haben, gewiß psychologische Tatsachen zugrunde. Indessen 
sind sie durchaos nicht etwa auf das ästhetische Gebiet allein 
beschränkt, sondern kommen im praktischen Leben Überall in 
weitester Anwendung vor. Es geht also nicht an, in der „Ein- 
fnhlung" das unterscheidende Wesensmerkmal des künstlerischen 
Genießens zu sehen. Drittens aber decken sich die ab Ein- 

1) Die Getcbichte dei Einfahlniigibegriffes stellt intammen Paul 
Stero; Einfahlnog nnd Auoziatjon in der neaerea Ästhetik. Huubnig 
1096. S. 1— >8. Am breiteiten d&rgeBt«llt Ut die Lehre in den Schriften 
TOD Th. Lippi; Raum&ithetik, Hambncg 1897 und Äathetik, ebda. 1908, OS 
Bd. 1 U.U, — Ferner viele neuere Schriften: i. B. Siebeck, Gmnd&kgen 
der Psychologie and latbetik der Tonkonst. TCtbingen 1909. S. bff. 
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fQhlung bezeichoeten Phänomene durchauB nicht mit 'der 6e- 
ssmtlieit des ästhetischen oder des künstlerischen Fühlens. Es 
gibt eine Menge von Fällen des künstlerischen äenießena, wo 
sich die mit „EiDfUblang" bezeiclueten Vor^^ge nicht im ge- 
ringsten, höchstens durch stilistische GauklerkOoste nachweisen 
lassen. Auch gibt es viele Leute, and ich kenne Philosophen 
und bekannte Künstler darunter, die behaupten, sie könnten die 
als Einßlhlung bezeichneten Tatsacheo zum größten Teil über- 
haupt nicht an sich wahrnehmen. Bedenkt man das aUes, 
so erscheint es ausgeschlossen, daB wir wirklich in der „Ein- 
ftihlnog" einen psychologischen Begriff hätten, der geeignet wäre, 
alle ästhetischen oud kflnsüerischen Plülnomene zu erklären. 

Indessen möchte ich, bei dem Ansehen, das heute diese 
Theorie besonders bei Laien gefunden hat, doch noch etwas 
weiter auf obige Punkte eingehen. Im Grunde wird ja dies 
ganze Buch unter anderem den M^achweis erbringen, daß die 
Einfühlnngsphanomene nicht das Ein und AUes in der Ästhetik 
sind; um jedoch nicht direkt auf Schritt und Tritt polemisieren 
zu müssen, möchte ich das oben kurz Skizzierte noch etwas 
ausfahren. 

Ich leugnete oben, daß der Begriff der Einfühlung an 
Klarheit und Deutlichkeit das leistet, was man von einem 
wissenschaftlichen Terminus erwarten muß. — Fast jeder Ein- 
fühlungstheoretiker nämlich faßt den Begriff auf seine Art, und 
Lipps zum Beispiel laßt ihn in seinen letzten Schriften schon 
anders als in seiner Baumästhetik. Aber gerade in seiner bis 
jetzt endgültigen Form, die Lipps ihm gegeben hat, macht er 
soviele Modifikationen und Unterabteilungen nötig, und diese 
Unterarten sind so sehr verschieden voneinander, daß man es 
sehr ernsthaft bestreiten muß, ob wirklich ein Vorteil für die 
Psychologie darin liegt, so verschiedene Dinge unter einen Hat 
zu bringen. Verschiedene Dinge sollte man auch mit ver- 
schiedenen Namen bezeichnen. Es scheint mir z. 6. sehr vor- 
teilhaft, zwei Fälle wie die folgenden vöU^ voneinander zu 
scheiden. Wenn ich auf einer Schaubühne einen zornigen, mit 
gehallten Fäusten darstehenden Menschen sehe und in mir sich 
ein paralleles Gefühl erzeugt, so scheint das mir etwas sehr 
Verschiedenes von dem zu sein, wenn ich etwa eine gewundene 
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Linie als anrahig bezeichne. In jenem Falle wird ein vor- 
handenea Gefühl nacherlebt, hier nur von außen etvaa hinzu- 
getan. Ich halte es darum für gut, dort, wo ein wirkliches 
Gefühl nacherlebt wird, tod Nachfühlung, hier, wo etwas gar 
nicht Vorhandenes hinzngetan wird, von ZnfQblnng za reden. 
Der allgemeine, logisch noch nicht einmal haltbare Anadniek 
Einfühlung verwischt d^egen jene Unterschiede. Außerdem 
föhle ich z. B. beim UusikhÖren gar nichts in die Töne hinein, 
„mein Ich steckt" gar nicht im Objekt. Hänäg möchte ich 
viel lieber st^en statt „ich objektiviere mich in den Dingen": 
ich subjektiviere die Dinge in mir. — Übrigens sind die oben 
von mir unterBchiedenen Formen des Ennsterlebens gar nicht ein- 
mal die am weitesten voneinander abstehenden Einzelheiten. 
Viel größer noch ist die Kluft zwischen dem, was Lipps „all- 
gemeine apperzeptive Einflihlnng" und z. B. dem, was er „Ein- 
fühlung in die sinnliche Erscheinung lebender Wesen" nennt. ^) 
So wirkt der gemeinsame Käme oft mehr verwirrend als klärend, 
was sich denn schon in der populären Literatur bemerkbar 
macht, wo ein grober Unfug mit diesem Schlagwort getrieben 
wird, wofür natürlich seine Urheber kaum verantwortlich zu 
machen sind. 

Außerdem — und damit komme ich zum zweiten Punkt — 
sind die als Einfühlung bezeichneten Erscheinungen keines- 
wegs anfs künstlerische Genießen allein beschränkt, sondern 
kommen im stärksten Maße auch im praktischen Leben vor. 
So ist z. B. die Erscheinung des Nachltlhlens, jenes unmittel- 
bare Miterleben von mimisch ausgedrückten Zuständen, das für 
das Genießen des Schauspiels, der Skulptur usw. von so durch- 
greifender Wichtigkeit ist, auch für das praktische Leben überall 
von höchster Bedeutung. Es wäre ja gar kein Verkeltr, kein 

1) Natürlich igt es nicht mOglicb in diesen paar Sätzen eine Kritik 
der dicken Bücher von Lipps zu geben. Ich kann nur das AUer- 
ollg^emeiDste bemerken. Andere namhafte Ästhetiker haben sich Übrigens 
bereit« gegen Lippsena Einfahlungstheorie gewandt So Vernon 
Lee: Weiteres aber EinfQhlnng. Zeitschr. fflr Ästhetik V, S. liGff. 
Femer M, Dessoii: Ästhetik and aUgemeine Konst Wissenschaft, S, SSf. 
Fecnei Dessoir: Die ästhetische Betrachtang und die bildende Kunst. 
Deutsche Literatnizeitang ]»0e, XXIX. S. 33Ilff. E. Meumann: Ästhe- 
tik der Gegenwart, S. 08f. n. a. m. 

MDlUr-Fr<l«atal>: Pifohologle d« Knut I. 3 
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sozialee Leben möglich ohne diese Art der „EinfQhluDg". Ge- 
wiß bleiben diese GefQhle im gewöhnlichen Leben nicht so rein 
wie in der Ennet, sie streben immer sich in Handlvuigen um- 
zusetzen. Jedenfalls aber ist festzustellen, daß fast alle Arten 
der „Einfühlung" auch im praktischen Leben verwandt werden, 
daß also die „Einftihlung" durchaus nicht etwa eine bloß im 
Knnstgenießen vorkommende Funktion ist. Aus diesem Grunde 
aber ist es natürlich schon nicht möglich, aus dem EinfDhlungs- 
begriff allein eine befriedigende Definition des Kunstgenießens 
zu gewinnen. 

Mein drittes Bedenken gegen die übertriebene, einseitige 
Schätzung der Einfühlung war jenes, daß dieser B^riff nicht 
entfernt den ganzen Umkreis des künstlerischen Ge- 
nießens zu decken vermag, sondern nur für einen recht 
kleinen Teil des Gebietes gilt. Es muß ja schon Bedenken er- 
regen, daß die Einfühlung eigentlich erst im 19. Jahrhundert 
entdeckt worden ist, obwohl doch so viele und recht knnst- 
begabte Köpfe schon früher über das Wesen des Kunstauf- 
nehmens nachgedacht haben. Jedenfalls schien ihnen allen, 
obwohl auch sie gelegentlich einige der jetzt Einfühlung ge- 
nannten Funktionen anwandten, diese doch nicht wichtig genug, 
um sie so in den Vordergrund zu stellen oder gar sie als das 
Wesen aller Eunet auszurufen. Diese Übertreibung war erst 
dem subjekti vis tischen 19. Jahrhundert vorbehalten, das such 
für das Kunstschaffen die Ausdruckstheorie erfunden hat In 
gewissem Sinne sind Ausdrucks- und Einfühlungstbeorie Pen- 
dants; was jene für das Schaffen ist, bedeutet diese fürs Ge- 
nießen. Faßt jene alles Kunstschaffen als eine Objektivierung 
des schaffenden Subjekts, so faßt diese alles Eunstgenießen als 
eine Objektivierung des genießenden Subjekts. Beide Theorien 
aber begehen den Fehler, daß sie ein Teilphänomen als das 
Ganze ansehen, daß sie das Subjektive überschätzen und der 
objektiven Seite der Knust nicht genug Rechenschaft tragen. 
In der Tat gibt es denn auch li^le genug, wo man selbst bei 
der allerweitherzigsten Dehnung des schon Qberelastischen Ein- 
föhlungsbegriffes ihn nicht mehr verwenden kann. Was hat 
es für einen Sinn, bei einem Dreiklang von Einfühlung zu 
reden? Wie soll man es durch Einfühlung erklären, daß 
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mir die ZusammenstfllliiDg blau und rot gefällt, während blau 
und violett nebeneinander mein Äuge beleidigen? Ebenso habe 
ich oft genug gerade tos KOnstlem sagen hören, daß der- 
jenige, der sich in eine Skulptur oder ein Gemälde „eiDfOhle", 
Oberhaupt nichts von Kunst verstehe, da ein derartiges ein- 
fKhlendes Kunst^nießen in seiner Inhaltlichkeit von vomherein 
den Dilettanten erkennen lasse. Jedenfalls ist das sicher, daß 
man lange nicht alles Kuaatgenießen als Einfühlung bezeichnen 
kann. Damit aber wird die zentrale Stellung dieser Phänomene 
unmöglich. Man kann mit dem EinfQhlungsb^riff nur einen 
Teil des Eunsterlebens beschreiben, und auch da wird man gut 
tun, andere, klarere Begriffe zu verwenden. 

Wir werden also vorläufig ganz allgemein sagen, daß der 
Kunstgenuß sich aue eigeuwertigen , gefShbgetr^enen Erleb- 
nissen aufbaut, sei es, daß diese vor einem zeitlieh wech- 
selnden oder einem räundlch dauernden Objekte erlebt werden. 
Es wird nun die Aufgabe der Kunstpsychologie sein, diese 
Erlebnisse in ihrer ganzen Mannigfaltigkeit zu beschreiben. 

Dabei bemerke ich nun ausdrücklich, daß, wenn ich 
von gefflhlsgetrageuen Erlebnissen spreche, ich immer 
eine Einheit von einem intellektuellen Vorgang und 
einem Gefühl meine. Ein solches Erlebnis ist also immer 
eine Wahrnehmung oder eine Vorstellung in untrennbarer Ein- 
heit mit dem Gefühl. Ich lehne also jene Definition ab, die 
behauptet, es käme nur auf das Gefühl im Kunstgenießen an. 
Es kommt vielmehr anf die vollkommene Einheit von Ge- 
fühl und intellektuellem Inhalt an. Erstens gibt es ja 
überhaupt ksnm ein Gefühl ohne irgendeine intellektuelle Grund- 
l^e, ond außerdem wäre, selbst wenn [wir durch ii^endein 
chemisches Mittel es ermöglichten, in uns das Gefühl zu er- 
wecken, das der Anblick des Kölner Doms in uns auslöst, 
dieses Gefühl allein noch nicht ein Kunstgenuß, noch weniger 
aber ein Äquivalent des Genusses, den in ans der Anblick des 
Kölner Doms auslöst. Gewiß ist das Gefühl sehr wichtig; 
Kunathetrachten ohne jedes Gefühl ist niemals ein Genuß, 
aber auch die intellektuelle Seite, die Wahrnehmung oder Vor- 
stellnng muß dabei sein. Nur die barmouische Verschmelzung 
von geistigen Inhalten mit dem Gefühl, diese Einheiten, die ich 
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zuBammea als Eunsterlebnisae bezeichne, sind die Elemente 
des Kanstgenussee. Solche Erlebnisse sind die Wellen, sna 
denen der GefOhlsstrom besteht. Dieses Erlebnis ist kein 
dualistischer Begri£f, sondern durchans als eine Einheit za 
begreifeD, wie es ja auch unmittelbar erlebt wird. Denn nor 
durch künstliche Abstraktion kann ich dies einheitliche Er- 
lebnis, das der Eöber Dom mir bedeutet, in eine Wahrnehmung 
und ein Gefühl auseinanderlegen. 

Diese Erlebnisse im Kunstgenuß aber sind an sich von 
derselben Art wie die des gewdbolichen, „wirklichen" Lebens. 
Sie sind nicht etwa bloQ „Scheinerlebnisse" oder „vorgestellte 
Gefühle". Von den Erlebnissen des sonstigen Lebens unter- 
scheiden sie sich nicht als solche, sondern nor durch den 
anderen Zusammenhang, in dem sie stehen, weil sie nicht hinein- 
gestellt sind in den Ereis unseres tätigen Lebens. Dadurch 
bildet sich um sie ein anderer Dunstkreis (halo) von vagen 
Vorstellungen, die diesen Erlebnissen eine besondere Färbung 
verleihen. An sich aber sind die Erlebnisse dieselben, wie die 
des Lebens überhaupt. Ästhetische OefUhle, die sich von den 
übrigen Gefühlen unterscheiden, gibt es nicht.') 

Dabei will ich noch ganz korz der Theorie Eon r ad 
Langes*) gedenken, der das Wesen der Kunst in einer „be- 
wußten Selbsttäuschung" sehen will. Das künstlerische 
Genießen ist nach ihm ein beständiges Hin- und Herschwanken, 
ein Oszillieren zwischen Schein und Wirklichkeit, wodurch 
nach Lange das Lustgefühl entsteht. Diese Theorie, die ja 
viel mehr verwundertes Aufsehen als wirkliche Anerkennung 
gefunden hat, basiert auf einer ganz unmöglichen Psychologie. 
Der Begriff der „bewußten SelbsttäuBcbung" ist ja eine contra- 
dictio in adjecto, und den Lustbegriff auf das Schwanken zwischen 
zwei Vorstellungsreiben basieren wollen, heißt ganz in die 
Luft bauen. Gewiß ist eine Illusion notwendig, ein Abstrahieren 
von der gewöhnlichen Wirklichkeit, eine assoziative Belebung 
und Ergänzung gegebener Momente, aber sie ist doch nur ein 



1) Vgl. K. Laurila: Zu BegriSBbestimmuDg der äBthetiachec 
fühle. Zeitechr. für Äethetik 1909. 

8} E. Lange: Das Waten der Kunst. 2 Bd. 1901. 



jvGoo'^lc 



Du kfinatleziiohe GenieBen. 37 

Mittel, eine Voraussetzung der Wirkung, niemals das Wesen 
der Kunst selber. 

Wichtig ist ferqer besonders die Fr^e, ob Lustgefühle 
allein oder anch Ünlustgefühle im EnnstgenuB berechtigt 
sind. Wir kÖnneD diese Frage mit unserer Theorie, die das 
Kuustgenießen als einen beständig wechselnden und höchst zu- 
sammengesetzten Voi^ang ansieht, dahin beantworten, daß 
natürlich in der Hauptsache dieser GefÜhlsstrom lustbetont sein 
maß, weil sonst jede Genußmöglichkeit aufhört, jenes „Ver- 
weilen", das Laarila als kennzeichnend fSr das EnnstgenieBen 
ansieht, nicht möglich wird und wir im Falle, daß wir nur 
Unlustgeföhle erleben, das Aofiiehmen einfach abbrechen nnd 
keinesfalls von Genuß sprechen. Ist aber der GefQhlsstrom in 
der Hauptsache lustbetont, so können sich anch TJnlustgefable 
einmischen, die kontrastieren und steigern und als Miscbgefühle 
Wirkungen von eigenem Reiz herrorbringen. Solche Misch- 
gefQhle haben oft einen eignen prickelnden und kitzelnden 
Charakter, der nur als Steigerung und Wfirzung des Lust- 
gefühls aufgenommen wird. 

Alle diese Probleme nun werden im folgenden genauer 
ausgeführt werden. Es bandelt sich um eine möglichst 
exakte Beschreibung aller der Erlebnisse, die zu- 
sammen das in einem wechselnden Strom verlaufende 
Eunstgenießen bilden. Und zwar werden wir zunächst die 
intellektuellen Funktionen, die die GefOhle herrorrufen, be- 
trachten, nachher dann die GefQhle und alle die mannigfaltigen 
Probleme, die sich an diese anschließen, erörtern. Überall aber 
werden wir dabei die individuellen Verschiedenheiten 
möglichst genau berQcksicbtigen und uns bemühen, die Typen 
des ästhetischen Genießens, die fBr die Ennstentwicklung 
besonders wichtig gewesen sind, mSglicbst plaatisch herauszu- 
arbeiten. 

7 

Besondere Probleme stellt das objektive Eunstwerk. 
£s ist einerseits das Erzeugnis des Eunsiscbaffens und ist 
andrerseits bestimmt und augepaßt dem Eunstgenießen. Da- 
neben aber sind fQr seine Form in den meisten Fällen im In- 
halt, im Gegenstand liegende Bedingungen und solche des 
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Materi&la maßgebend gewesen. Da also so verscbiedene Dinge 
znr Schaffung des Eunstwerkn zusammenwirken, so ist ee nicht 
etwa einseitig aus einem dieser Punkte zu erklären, wie es 
leider meistens geschehen ist, sondern die Probleme liegen 
gerade darin, den Anteil nnd das Zusammenwirken der 
verschiedenen Faktoren möglichst scharf herauszustellen 
und klarznlegCD. 

Es ist aber bei der großen Kompliziertheit der Faktoren 
nicht etwa bei jedem einzelnen Kunstwerk möglich, etwa die 
Art und den Anteil des Kunstschaffenden daran nachzuweisen, 
noch immer festzustelle», welche ktlnstlerischen Tendenzen den 
Urheber geleitet haben. Auch ist es keineswegs in jedem Falle 
möglich, die Art und das Wesen des Kunstgenießens, dje diesem 
Objekt gegenüber am geeignetsten ist, eindeutig zu erschließen. 
Das Kunstwerk ist etwas Selbständiggewordenes; die Nabel- 
schnur ist zerschnitten, und sowohl die Beziehungen zum Ur- 
heber wie die zum QenieBenden sind locker und fast niemals 
eindeutig. 

So stellt also auch das Kunstwerk als solches wiederum 
eine ganze Reihe schwieriger Probleme, die fast alle verknUptt 
sind mit psychologischen Fragen. Es gibt zwar eine Kunst- 
wissenschaft, die versucht, ohne Berücksichtigung der subjek- 
tiven Faktoren bloß aus den „objektiven" Eigenschaften der 
Werke Gesetze abzuleiten, doch ist diese Wissenschaft auf einem 
Irrwege. Denn niemale kann man von einem Kunstwerk ob- 
jektive Eigenschaften in dem Sinne aussagen wie von mathe- 
matischen Figuren. Kunst ist immer nur da, wo eine Beziehung 
des Objektes zu einem, wenn auch nur gedachten Subjekte ist. 
Man kann nicht tatsächlich, ohne völliges Verfehlen der Probleme, 
vom Subjekte abstrahieren. Eine Kunstwissenschaft ist nur 
möglich, wenn sie auch den subjektiven Paktor berücksichtigt. 
Damit muß aber ihr Anspruch auf reine Objektivität fallen. 
Alles das, was ein Kunstwerk eben zum Kunstwerke macht, 
was wir kurz mit Stil bezeichnen wollen, kann nur mit Zu- 
hilfenahme psychologischer Erw^ungen erklärt werden, denn 
in jedem Stil stecken neben objektiven auch subjektive Mo- 
mente, und diese sind niemals auszuschalten. Erfreulicherweise 
macht sich denn auch in dem neueren Kunstwissenschaftsbetrieb 
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ein starker psychologischer Zug geltend. Anstelle der objek- 
tiven, doktrinären Gesetzgebung wird mehr und mehr die psycho- 
logische Erklärung treten. 

Daß ich aber damit keineswegs einem wiUkQrliclieu ästhe- 
tischen SuhjektiTiemos das Wort rede, wird, denke ich, jenes 
Kapitel erweisen, wo ich die Prinzipien der Wertnng un- 
tersuchen werde. Denn es gibt natürlich auch in der Kunst 
übersubjektiye Werte, die auch unabhängig vom momentanen 
Gefallen bestehen, obwohl sie darum noch lange nicht etwa 
absolute Werte sind. Dieses Zustandekommen der Werte 
gibt eine ganze Reihe ron Problemen auf, da alle Wertung 
nraprünglidi in der Subjektivität wurzelt und sich erst später 
gewiseermafien davon lofdöst, aber auch immer wieder auf Sub- 
jekte znrückgefQhrt werden muß. 

Eben darum ist es auch unmöglich, bei Untersuchungen 
aber das Weaen der Kunst vom Objekte auszugeben. Ein 
Objekt wird erst znm Kunstwerk durch die Wirkung, die es 
auslöst. Ein Objekt, das nie und nirgends Wirkui^n erzielt, 
kann kein Kunstwerk sein. Stets also ist die Kunstwirkung 
dasjenige, was ein Objekt als Kunstwerk bewerten läßt. Hier 
also muß die Untersnchung ihren Ausgang nehmen. 



Fasse ich nun zusammen, was ich bisher zu einer allge- 
1 Definition der Kunst kurz ausgeführt habe, so ergibt 
sich zunächst, daß alle Phänomene des Kunstgenießens wie des 
Kunstschaffens höchst komplizierter Katur sind und nicht durch 
irgendein Schh^wort zu lösen sind. 

Am reinsten tritt das Ästhetische im Kunstgeniefien 
hervor, und eine Definition der Kunst wird also am besten vom 
Kunstgenuß ausgehen. Wir sprechen also dort vom Kunstge- 
nießen, wo durch ad hoc erzeugte äußere Eindrücke in der 
Psyche ein Strom von gefOblsgetragenen Erlebnissen entsteht, 
der nicht direkt in die Sphäre des praktischen Handelns über- 
greift und sich dem Bewußtsein als eine Steigerung und Be- 
freiung unseres ganzen Ichs darstellt. 

Das Knustschaffen ist charakterisiert durch seine Kicb- 
tung auf jenes künstlerische Genießen, hat aber außerdem starke. 
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in der Subjektivität des Schaffenden liegende Momente als 
EennzeicheD, da es sich vom Künstler aus gesehen als eine 
Eutladnng tod starken, inneren Spannungen daretelli 

Ein Kunstwerk ist ein Erzeugnis menschlicher Tätigkeit^ 
das im Hinblick auf ein Kunatgenießen entstanden ist. Es 
werden also stets am Kunstwerk gewisse Qualitäten wahrnehm- 
bar sein, die ans den Bedingungen des Kunstschaffens, und 
solche, die aus der erstrebten Euostwirkung zu erklären sind, 
was wir zusammen mit den durch Material und Inhalt be- 
dingten Qualitäten als den Stil des Kunstwerks bezeichnen. 

Es liegt natürlich im Charakter dieser einführenden Be- 
merkungen, daß sie nur über die Probleme allgemein orientieren 
wollen. Die genauere Begründung der hier angeschlagenen 
Gedanken aollen die weiteren Kapitel bringen. Man wird dort 
den hier nur kurz gestreiften Problemen in anderem Zusammen- 
hang wieder begegnen. 
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ERSTES BUCH 

DIE PSYCHOLOGIE DES KÜNSTLEEISCHEN 

GENIESSENS 

I. DIE INTELLEKTUELLEN KOMPONENTEN DES 

KÜNSTLERISCHEN GENIESSENS UND IHR HEß- 
VORTRETEN IN DEN EINZELNEN KÜNSTEN 

Wenn ich hier tod der intellektuellen (oder auch 
geistigen) Seite des Kunstgenie&ens spreche, so umfasse ich 
damit alle Empfindongen, WahmehmnngeD, Yorstellungen und 
Denkoperationen und stelle diese in Gegensatz zu der affek- 
tiveu oder Gefühlsseite des Eunsterlebens, wozu ich alle 
Gefühle, Affekte, Triebe usw. rechne. Natürlich ist eine solche 
Scheidung nur ein Betrachten desselben künstlerischen Erleb- 
nisses Ton Terscfaiedenen Seiten. Weder ein rein intellektueller 
Vorgang allein, noch ein gestaltloses dunkles Gefühl, wenn es 
überhaupt etwas deruiiges gibt, werden wir als künstlerischen 
Genuß bezeichnen. 

Wir hatten bereits oben gesagt, daß nur Eindrücke, die 
nns dorch Auge oder Ohr rermittelt werden, für die Kunst in 
Betracht kommen, weil nur auf diesen Sinnesgebieten eine 
FormwirkuDg in höherem Sinne möglich ist, während die an- 
deren Sinnesempfindangen alle zu nahe mit unseren vitalsten 
Bedür&issen Terknüpft sind, zu sehr an der „Existenz" des 
Objektes haften, um mit Kant zu reden, als daß sie jenes von 
allen Snßeren Handlungen und Willenserregungen unabhängige 
seetische Erleben zu erzengen vermöchten, als das ivir das 
Kanstgenießen definiert haben. Die Berührung mit dem Objekte 
ist bei den niederen Sinnen zu nahe, zu intim, als daß jene 
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Freiheit and Gelöstheit von allem Begehren und Handeln 
möglich wäre, die das wahre büDstlerieche Erlebeo immer aus- 
zeichnet. * 

Es ist jedoch wichtig, zu hetonen, daß alle kOnstlerischea 
Erlehniese durch Auge und Ohr nur vermittelt werden. Sie 
verharren nicht im rein Optischen und Akustischen, Bondem er- 
greifen den ganzen Menschen oder wenigstens eine große An- 
zahl weiterer Organe und Funktionen, außer den auf äußere 
Handlungen gerichteten. Äuge und Ohr sind oft nur zufällige 
Tore, durch die das drlehuis uns ei^eift. Sie sind nur die 
fast zufälligen Kurbeln, kraft derer ein höchst mannigfaltiger 
und komplizierter Mechanismus in Bewegung gesetzt wird. In 
diesen Mechanismus aber können iast alle Funktionen unseres 
Körpers eingehen, wenn auch naturgemäß die nach außen ge- 
richteten motorischen Apparate wenig in Betracht kommen, da 
nach der allgemeinen Definition das Ästhetische nicht über sich 
hinausweist, nicht irgendwelchem außer ihm selber liegenden 
Zwecke dient. Sonst aber können das ganze Gefühls- und Affekts- 
leben, das Yorstellungsleben in seinen mannigfachen Yer< 
knüpfungen, die Begriffs- und Urteilsfunktion, vor allem auch 
die vielen innerkörperlichen motorischen Vorgänge, auf die 
später genau zurückzukommen sein wird, alle diese können 
eingeben in das künstlerische Erlebnis. 

Es bleibt darum auch eine höchst äußerliche Scheidung, 
wenn man die Künste in solche des Auges und solche des 
Ohres teilen will. !t^icbt nur daß damit oil das Wesentliche 
der betreffenden Kunst verfehlt wird, manche Künste, wie die 
Poesie, lassen sich gar nicht so klassifizieren, denn diese kann 
durchs Obr beim Vortragen, durchs Auge beim Selbstleeen ver- 
mittelt werden, und im Theater sind sogar beide Sinne in un- 
trennbarer Einheit in Tätigkeit. 

Von bedeutend größerer Wichtigkeit und ohne Zweifel 
auch in vielen Fällen noch heute von praktischem Werte ist 
die Scheidung, die Fechner zwischen den Faktoren des ästhe- 
tischen Genießens yornahm, indem er bei jedem ästhetischen 
Erlebnis einen direkten, im Objekt begründeten Faktor 
(also z. B. Form, Farbe usw.) und einen indirekten oder 
assoziativen Faktor nachwies. Unter letzterem Faktor be- 
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grifif er alles, was unsere EriDneniDg zu dem gegebeoen Emp- 
findungsiubslt hinzubringt. Diese beiden Faktoren sind natilr- 
licb nicht getrennt zq denken, sondern zn einer Einheit ver- 
flchmolzen. Im groSen nnd ganzen deckt sich diese Trennung 
twischen direktem nnd assoziativem Faktor im EunstgenieSen, 
wie bereits KQlpe herrorgehoben hat, etwa mit dem, was die 
frQhere Ästhetik ata Form und Qehalt, oder als freie and an- 
hängende oder als absolute und relative Schönheit gegenüber- 
gestellt hat. 

Trotzdem ist nicht zu leugnen, so wertvoll diese Unter- 
scheidung Fechners und so praktisch sie für viele Zwecke ist, 
als eine psychologische Analyse des ästhetischen Erlebens in 
seiner ganzen Kompliziertheit kann sie nicht angesehen werden. 
Dazu geht sie allzu pauschal zu Werke. Es ist vielmehr nötig, 
wenn man das ästhetische Erleben in seiner ganzen Mannig- 
isitigkeit beschreiben will, noch mehr Faktorengmppen zn un- 
scheiden, die im tatsächlichen Falle alle ineinandergreifen und 
zu einer Einheit verschmelzen, wenn auch oft der eine oder 
andere Faktor fehlen kann, die sich jedoch durch genaue Be- 
obachtung nachweisen lassen. 

Und zwar sondere ich nach den wesentlichen psychischen 
Funktionen, indem ich erstens die reinen Sinnesempfindunge n, 
zweitens die höchst wichtige innerkorperliche^' motorische oder 
auch kinästfaetische Mittätigkeii drittens dieTorsteUungsiätig- 
keit und zuletzt auch die rein'^intellektuellen Fnnlctionen, 
das Urteilen, Schließen, Verknüpfen usw. aia die wichtigsten 
Gruppen au&telle. Diese vier Funktionen, von denen jede ein- 
zelne GefOhle analöst, greifen bald schwächer, bald stürker je 
nach dem betreffenden Kunstwerk oder dem betreffenden Indi- 
vidaam ineinander und bilden die intellektuelle Oberfläche des J 
ästhetischen Bewußtseins, dess«i Tiefe von der weniger klaren [ 
Masse der Gefühle gebildet wird. } 

1 

Die beiden sensorischen Gebiete, die für die Kunst in 

Betracht kommen, sind Gesicht und Gehör. Und zwar sind 

die sensorischen Elemente auf jenem Gebiete zunächst die 

Farben, auf diesem die Geräusche und vor allem die Klänge. 
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Indessen let es ofEenbar, dnS man mit ganz willkürlicli hinge- 
worfenen Farben oder TSoen keine Kunst machen kann. Stets 
muß etwas hinzakommen, was das Verhältnis der einselnen 
Elemente zneinander bestimmt und was man wohl als Oe- 
staltsqualität bezeichnet hat. Und zwar handelt es sich 
dabei auf dem optischen Gebiete um räumliche, bei den akustischen 
Eindrücken um die zeitliche Anordnung. Die optischen Ein- 
drücke sind ja immer mit dem räumlichen Bewußtsein eng 
verknüpft, viel mehr als die Töne. Wohl gibt es einzelne Wir- 
kuDgen in der Musik, bei Chor und Gegenchor (bei fernen 
echoartigen Effekten usw.) wo man auch die Raumwirkung der 
Töne aasgenutzt hat, doch kdnnen wir davon als ganz seltenen 
Wirkungen hier absehen, ebenso wie von jeDen, wo etwa das 
Nacheinander von Farbeneindrücken zu künstlerischer Wir- 
kung herangezogen wurde. Im allgemeinem ist die Form auf 
optischem Gebiete rein räumlich, bei den Tdnen rein zeitlich. 
(Akkorde kann man nicht als räumliches Nebeneinander an- 
sprechen, denn sie wirken als einheitliche Klänge, wie ja die 
meisten Töne an sich schon durch ihre Obertone Akkorde sind.) 

Es soll dabei hier nicht weiter in die schwierige psycho- 
logische Frage eingedrungen werden, ob wir es in den räum- 
lichen und zeitlichen VerhältnisBen der Einzelempfindungen noch 
mit etwas rein Sensorischem zu tun haben. Die Frage ist ja 
verschieden beantwortet worden, doch ist es itlr uns nicht not- 
wendig, sie genau zu erörtern, weil das nur mit Heranziehui^ 
weitläufiger erkeuntnistheoretischer Betrachtungen geschehen 
könnte. Aus praktischen Gründen behandeln wir die räumliche 
und zeitliche Form der Empfindungen im Zusammenhang mit 
den einfachen Bensorischen Elementen, obwohl wir im weiteren 
Verlaufe der Untersuchungen oft genug Anlaß haben werden, 
auf die Kompliziertheit dieser Dinge zurückzukommen. Wir 
stellen den einfachen sensorischen Elementen, also den ein- 
facheuFarben und Klängen, die zusammengesetzten formbildenden 
g^enüber. 

Es ergibt sich nun ziemlich eiofach, daß wir rein sen- 
soriscbe Künste nicht haben, daß jedoch vorwiegend sensorisch 
auf optischem Gebiete vor allem die Oroamentmalerei, aber 
auch die anderen bildenden Künste sind, (für deren Gemeinsam- 
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keit hier rtatt dea Bchlechten Ausdruclis „bildend" lieber die 
BezeichnuDg sichtbare oder Augenkanste verwandt wird.) — 
Aucb Tanz nnd ScbanepielkmiBt haben starke optische Momente. 

Auf akustischem Giebiet ist die überwi^end seu- 
Borische Ennet die Masik. Daneben kommt eben&Us als 
teilweis sensorische Kunst, wenn auch nicht vorwiegend, die 
Dichtung in Betracht. 

Die Elemente der optisch seneorischen Kflnste sind zu- 
nächst Farben und Helligkeitswirkungen. Indessen gibt es wohl 
kaum ein wirkliches Kunstwerk, was ohne Linien und Form- 
wirkungen überhaupt auskommen könnte. Eine einfache Farbe 
kann ästhetisch wirken, doch pfl^ man, wie bereite oben aus- 
gefahrt wurde, im allgemeinen von künstlerischer Wirkung 
erst dann zu sprechen, wenn durch Zusammenstellung mehrerer 
Elemente eine Form zustande gekommen ist. Rein durch Farbe 
und Form sucht die Ornamentik zu wirken; doch zeigt sich 
gerade beim Studium omamentiscber Kunstwerke, wie schwer 
es ist, eine Kunst zu bilden, die auf eins der oben gekenn- 
zeichneten Gebiete beschränkt ist. Denn überall hängen sich an 
die Form Assoziationen au, und überall geht die reine Orna- 
mentik zu Formen über, die auch Bedeutung beanspruchen. 
Es ist also nicht möglich und ja auch vielleicht nur fär einen 
rerbissenen theoretischen Sonderling erstrebenswert, daß die 
EOnste auf ihren wohleingepferchten Gebieten bleiben. In Wirk- 
lichkeit suchen sie immer den ganzen Menschen, nicht nur 
einzelne Funktionen zu ergreifen und durchbrechen die Schranken, 
die eine abzirkelnde Ästhetik ihnen ziehen will 

Wenn schon bei der einfachen Ornamentik sich die Be- 
schränkung auf rein sensorische Elemente als unmöglich erweist, 
weil immer ein Streben nach Raumwirkung, nach pflanzlichen 
und tierischen Formen, kurz nach assoziativen Wirkungen im 
weitesten Sinne zu konstatieren ist, (wie ja auch bei primitiven 
Völkern oft das, was wir für rein ornamental hielten, nur in 
aeioer Bedeutsamkeit uns nicht bekannt ist), — so ist es ganz 
unmöglich, die eigentlichen darstellenden Augenkünste als rein 
sensorisch zu betrachten. Die Architektur ist ja schon dadurch 
nicht mehr rein sensorisch, daS sie praktischen Zwecken dient, 
daß also ein stturkes Vorstellungselement sich mit den äußeren 
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Formen verbindet, und bei BÜdaerei und Malerei, die ja Szenen 
oder Ausschnitte aus dem Leben darstellen, ist es ganz selbst- 
veretändlicb, daß ein reines Bescbriinken anf sensorische Werte 
nicbt statthaben kann. 

lodeBsen wird später zn betrachten sein, wie überall sich 
Schwankungen geltend machen, und bald der eine Faktor, bald 
der andere in den Vordergrund drängt. Besonders in den 
darstellenden Augenkünsten, Bildnerei und Malerei, dringt bald 
die Richtung, die alles auf Farben- und Fonnwerte stellen 
möchte, die also auch diese Eünst« ganz der Ornamentik an- 
nähern will, anf Kosten der assoziativen Werte dieser Künste 
vor, bald wieder werden die assoziativen Werte allzusehr be- 
tont und die rein formalen vemachlässigt. Da man die sen- 
sorischen Faktoren gern als Form, die assoziativen gern als 
Inhalt bezeichnet, so ist es der Kampf zwischen Formästhetik 
and InhaltsSsthetik, der hiermit berührt ist. Indessen wird 
später zu zeigen sein, daß es sich hierbei oft um ganz unklare 
Streitpunkte dreht und daß es nicht angeht, das Ideal ohne 
weiteres auf der Form- oder der Inhaltseite zu suchen. Wenn 
es überhaupt in der Ästhetik ein Ideal, das alle befriedigen soll, 
gibt, so liegt es sicherlich nicht entweder in der Form oder 
im Inhalt allein, sondern ist die harmonische Einheit beider. 

AU eine bewegte BOdnerei, eine Kunst, die das räumliche 
Formelement noch durch die Variation in der Zeit beiebb, ist die 
Tanzkunst anzusehen. Wir wissen durch die Schilderungen 
aus Gegenden, wo der Tanz noch wirklich Kunst ist, wie sehr 
auch die Farbe durch Schleier, Gewänder usw. dabei mitwirkt, 
und auch in unserem Ballet, das ja bei uns der dürftige Rest 
eines künstlerischen Tanzes ist, können wir noch heute die Be- 
obachtung macheu, wie stark farbige Wirkungen sieh mit der 
Bewegung von Form und Linie verknüpfen. 

Indessen ist auch der Tanz nicht rein sensorisch. Die 
Hauptwirkung dürfte hier überhaupt nicht auf der Augenwirkung 
beruhen, sondern in der Erregung des Muskelsinnes im Zu- 
schauer, der motorischen Resonanz, was in einem besonderen 
Absatz zu behandeln sein wird. 

Und wie stark fast in jedem Tanz assoziative Elemente 
stecken, das beweisen am besten die Beziehungen des Tanzes 
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zur Mimik. Überall, wo der Tanz zur Ennst ausgebildet 
iflt, in den Corroborris der Anstralier wie in den Tempeltänzen 
der Inder, überall machen sieb starte scbanspielerische Uomeote 
geltend. Und wir wissen ja ans der Gescbicbte, daß sich das 
älteste durchgebildete Drama, das wir kennen, die griechische 
Tragödie wie die Eomedie, aus Eulttänzen entwickelt hat. 

Daß in unseren Theatern die Schauspielkunst nicht dem 
Auge mehr in erster Linie dient, ist bekannt. Die Pantomime 
ist fast ganz erloschen, und schon diese hatte flberaU starke 
asBoziatire Etemeute. Allerdings zeigt aach die Geschichte des 
Theaters, gerade der neuesten Zeit, sehr deutlich, wie sehr sich 
die Schauspieler besinnen, daß ein guter Teil der Bühnen- 
wirkung in rein sensoriscben Reizen des Auges, in Licht- und 
Färb enwirkun gen, besteht. Aber ihre Eunst allein hierauf zu 
stellen, geht dennoch nicht an. 

Ganz ähnlich liegen die Verhältnisse auf akustischem 
Gebiete. Auch hier haben wir die Verbindung von sensoriscben 
und assoziativen Inhalten, die ein abwechselndes Vordringen 
bald der einen bald der anderen Seite mit sich bringt. Zwar 
haben wir in der Welt der Töne scheinbar ein Gebiet, das 
nichts gemein hat mit den sonstigen irdischen Dingen; indessen 
ist das nur scheinbar. Gewiß, der einzelne Ton ist etwas au 
sich, aber sobald die Klangfarbe hinzukommt, ist schon reicher 
Anhalt für assoziative Ausdeutung gegeben. Und gar Rhythmik, 
Agogik und Djuamik verknüpfeu die Tonfonnen auf geradezu 
zauberische Weise mit den Regungen und Bewegungen unseres 
6emüt«e und geben Anlaß genug zu rorstellungamäßiger Aus- 
deutung. Kann man darum auch mit einem gewissen Rechte 
die Musik eine akustische Ornamentik nennen, so haben wir 
hier doch noch viel stärker jenes oben beschriebene Hinüber- 
drängen in andere Seelensphären. Und wie stark wird das 
erst, wenn zu der reinen Instrumentalmusik das Textwort oder 
gar die szenische Darstellung sich gesellt! Überall dieselbe 
Erscheinung! Hinausdrängen der Eünste über dasjenige psy- 
chische Sondergebiet, dem ihr Material zunächst anzugehören 
scheint! 

Mit sensorischen Elementen arbeitet dann noch die Poesie, 
doch sind hier höchstens theoretische Sonderlinge auf die Idee 
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Terfallen, die sensorisclieti Elemente in den Vordergnmd zu 
stellen. Qerade hier muß nmn wohl in der neueren Zeit, b&r 
sonders dorch den Buchdruck bedingt, ein Zurückweichen der 
sensorischen Faktoren konstatieren. Das eensoriscbe Hsterial 
der Poesie ist Lantklaog und Rhythmus, wozu dann als Ver- 
stärkung jenes ersteren noch der Reim hinzukommt. Indessen 
geht es daraufhin nicht an, die Dichtkunst als sensorisch an- 
zusehen, und Gedichte ohne Sinn sind Schalen ohne Kerne, 
und zwar wertlose Schalen, während bei den anderen mehr 
sensorischen Künsten auch die Schale, die allerdings mit dem 
Kerne untrennbar verbunden ist, ihren Wert hat 



Es ist nun in neuerer Zeit besonderer Wert auf gewisse 
organische Vorgänge in unserem Körper gelegt worden, die 
den ästhetischen Genuß begleiten. In begreiflicher Entdecker- 
freude hat man diese organischen Wirkungen dann gleich über- 
schätzt, man war geneigt, das ganze Wesen der Kunst damit 
erklären zu wollen und hat dadurch wieder allzu scharfe Kritik 
herausgefordert. Es sei nun im folgenden versucht, diese 
innerkörperlichen Vorzüge ein wenig z« prüfen und auf ihre 
Bedeutung fOr den ästhetischen Genuß zu untersuchen. 

Zunächst haben wir eine von der englischen Psychologie 
besonders betonte Erkenntnis gewonnen: Man hat gelernt, die 
ganze Ner?enorganisation unseres Körpers als einen Mechanis- 
mus zur Umwandlung äußerer Reize in Reaktionen an- 
zusehen. Ganz allgemein läßt sich etwa sagen, daß jeglicher 
psychische Vorgang in irgendeine Bewegung auslaufen muß. 
Daß wir diese Bewegungen nicht immer beachten, liegt an der 
oft sehr geringen Intensität der motorischen Reaktion und 
unserer schlechten Beobachtungsgabe, teils auch daran, daß die 
Bewegung, die mit anderen innereu Voi^ngen sich kreuzt, 
wenigstens für einige Zeit gehemmt wird. Gewiß auch sind 
uns die Physiologen bislang den Nachweis für jeden einzelnen 
Reaktions70i^ang schuldig geblieben, im allgemeinen jedoch 
kann man schon heute dieses „Diffusionsgesetz", wie Baio es 
' genannt hat, in der Hauptsache anerkennen. 
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Non schemt jedoch gerade daa äetlietiBclie Gebiet die beste 
Widerlegung dieser Behauptung zu sein. Wir haben im kQnst- 
lerischen Oeniefien wohl eine grofie Menge nnd meist sehr in- 
tensive Reize, aber die motorische Reaktion tritt hier wenigstens 
dem oberflächlichen Beobachter kaum entgegen. Ja, nach der De- 
finition des ästhetiechen Geniefiens ist gerade die Beeinflussung 
onseres Handelns ausgeschlossen. Die Abwesenheit jeder Be- 
einfluseong der Tätigkeit ist ein Hauptunterschied des ästhe- 
tisehen Verhaltens vom praktischen, welch letzteres immer in 
eine zw eckbe wußte Tätigkeit ausläuft. Indessen handelt es 
sich bei der bewußten Tätigkeit, die im ästhetischen Genießen 
susgesehaltet ist, nur um einen Teil des gesamten, hier in 
Betracht kommenden motorischen Gebietes. Es gibt motorische 
Reaktionen, die gar nicht dem äußeren Handeln dienen, die> 
wie die Beeinflussung der Atmung, des Herzgangs und der 
inneren Organe überhaupt nicht nach außen streben und von 
außen nicht wahrgenommen werden können. Dazu gehören auch 
jene mannigfaltigen Phänomene, die man in der deutschen 
Psychologie als „Ausdrucksbewegungen" zasammenfaßt. 
Es liegt in diesem Wort bereits eine Theorie, nämlich, daß die 
Bewegungen einen Verkehr des Bewußtseins mit der Außen- 
welt vermitteln sollen. Man erkULrt diese Bewegongen als 
Hilfsmittel, wodurch sich verwandte Wesen ihre inneren Zu- 
Bfönde mitteilen können. Indessen ist diese Theorie die Über- 
treibung eines richtigen Gedankens. Gewiß können viele der 
Ansdrucksbew^ungen dieser Vermittlung mit anderen Wesen 
dienen, aber es scheint doch, daß die Vermittlung sekuniUrer 
Katnr ist. Wie soll das Stocken des Atmens, die Gänsehant, 
das Herzklopfen denn vermitteln? Worin soll die Rolle der 
inneren Verkrampfungen, des Würgens im Halse, der Übelkeits- 
empönduDgen, die wir alle bei starker Erregung haben, fUr 
den „Verkehr des Bewußtseins mit der Außenwelt" berohen? 
Die Tatsache, daß solche oi^uischen Zustände, sowie sie nach 
außen sichtbar werden, solchem Verkehr dienen, beweist noch 
nicht, daß dies ihr biologischer Grund ist Im Q^^teil: 
man muß den biologischen Wert dieser Vot^^oge zunächst im 
Einzelmenschen selber suchen, und die bekannte Theorie 
Ton Lange>J&mes dflrfte wohl das Richtige trefieo, indem sie 
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in diesen motorischen Vorgängen die physiologische Orundlage 
der Gefühle und Gemütsbewegungen sieht 

Wir hätten also zunächst au motorischer Anregung im 
Kunstgenuß eine große Anzahl von Innerkörperlichen Be- 
wegungen, die einfache reflektorische Auslösungen sind, 
und die ich, im Gegensatz zu den später zu behandelnden 
Nachahmungshewegungen und Anffassungsbewegungen, 
darum als Auslösungsbewegungen bezeichnen will. Es sind 
dies Tor allem also Beeinflussungen der Herz- und Ateuitätig- 
keit, worüber wir bereits eine Anzahl ron Versuchen besitzen, 
die jedoch im Interesse der Erkenntnis noch sehr vermehrt 
und ausgedehnt werden mlisste. Durch Selbstbeobachtung 
allein ist da nichts Sicheres festzustellen, obwohl die Tatsache, 
daß überhaupt solche motorischen Anregungen stattfinden, be- 
reits ohne weiteres bei den meisten Menschen konstatiert 
werden kann. 

Es gehören aber noch andere körperliche Wirkungen als 
die Atem- und Uerzbeeinflussung zu diesen Anslösungshe' 
wegungen, und zwar können sie oft das Muskelsystem sehr 
stark in Anspruch nehmen. Ich nehme als Beispiel solcher 
motoriscbeD Auslösungen zunächst den Einfluß des Rhythmus. 
Außer einer gewissen Beeinflussung der Atemtätigkeit ist hier 
eine starke Anregung des ganzen Muskelsystems zu beobachten. 
Wer je als Soldat ermfldet in der Truppe marschierte und wen 
plötzlich dann die Musik mit neuem Leben erfüllte, der weiß 
wie sich die Beine ganz reflektorisch dem Takt der Musik an- 
passen. Wir sind zffar in unseren Konzertsälen zu wohl- 
erzogen, jede unserer Bewegungen wird zn sorgfältig gehemmt, 
als daß wir wirklich diesen Bewegnngsreizeu nach^ben. Aber 
man kann darüber an sich selber ein einfaches Experiment 
machen. Man überlasse sich einmal, ohne zu hemmen, diesen 
motorischen Impulsen bei stark rhythmischer Musik, man gebe 
einmal den Bewegungsanreizen durch Motion der Glieder, des 
Kopfes nsw. nach, und man wird sofort eine außerordentliche 
Verstärkung der ganzen Gefühlswirkung verspüren. Damit 
wäre dann zum mindesten die außerordentliche Resonanz und 
Verstärkung, die durch die körperliche Mittätigkeit bedingt 
ist, erwiesen, wenn wir auch mit dem Urteil darüber, ob wirk- 
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lieb diese körperliche Mittätigkeit die Ursache des QefQhls 
ist, zarflckhalten vollen. 

Derartige organische Auslösungen nun gibt es in allen 
Eünaten. Indessen ist die Unterscheidung dieser reinen Aua- 
l&sungsbewegungen von den Nachahmungshewegungen 
nicht ganz scharf durchzufahren. Vielleicht kann man schon 
bei den Rhythmusaustösungen schwanken. 

Es ist besonders Karl Groos gewesen, der hohen Wert 
auf den B^iff der „inneren Nachahmung^ gelegt hat.') Ohne 
Zweifel hat er in rielen Fällen Recht. Doch deckt der Begriff 
der Nachahmung nicht völlig daj ganze Gebiet der motorischen 
Mittätigkeit. Es ist doch nicht möglich, Beeinflussungen der 
Herz- and Atemtätigkeit als „Nachahmung" zu bezeichnen, and 
ebenso werden wir später von den Bewegungen sprechen, die 
fOr die Auffassung von Bedeutung sind and die auch nicht als 
J^^achahmung" anzusprechen sind. Die Jonere Nachahmung" 
umfaßt also nur einen Teil der gesamten organischen Mit- 
tätigkeit heim Eanstgenuß. 

Indessen sind diese Nachahmungabewegungen tou großer 
Wichtigkeit. Und zwar müssen wir dabei zwei Arten von 
Nachahmung unterscheiden, eine unbewußte und eine be- 
wußte Nachahmung. Die unbewnßte Nachahmung ist zwar 
auch reflektorisch und als solche mit den reinen Auslösungs- 
bewegangen nahe verwandt, sie onterscheidet sich aber von 
jenen dadurch, daß eine Nachbildung eines Vorbildes, wenn 
auch eine nur andeutende, stattfindet. Diese unbewußte, reflek- 
torische Nachahmung ist ja jedem Psychologen bekannt. Wir 
wiesen ganz genau, daß in jeder Bewegung, die wir sehen, ein 
suggestiver Reiz zum Nachahmen steckt Bei Kindern und pri- 
mitiven Menseben ist das am deutUchsten zu beobaditen. Der 
biologische Wert dieser Nachahmungen besteht darin, daß sie 
uns anf suggestivem Wege den Gemütszustand des uideren 
nacherleben lassen. Das Kind, das die gerunzelte Stirn und 
die finstre Miene seines Vater sieht, stellt nicht durch ein 
empirisches Urteil fest: der Vater ist böse, sondern es fühlt, 

1) Tgl. bes.: Dei Sathetiache äeonfi, Kap. Y. NeneidiDga einge- 
•durftnkt be«. in „Daa ftstbet. MiterlBben n. die EmpfiuduDKen atu dem 
KOrperinneni", Ztsohr. f. latbet. IV. 
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daß Her Yater böse ist, weil es infolge einer unbewußten, wenn 
auch nur andeutenden Naebahmung in sich diesen Zustand 
nacherlebt. Diese mimische Gefflblsübertragung ist im Leben 
von allergrößter Bedeutung, wenn wir auch, besonders infolge 
unserer alle Oemtttsäußerungen eindämmenden Erziehung, diese 
mimischen Bew^ungen selbst unterdrOcken, zumal bei uns 
Erwachsenen bereits eine Andeutung, eine Vorstellung davon, 
genügt. Wie stark die Macht dieser mimischen Nacbahmiing 
ist, kann uns noch täglich die ansteckende Macht des Lachens, 
des Gähnens usw. beweisen, welche auf nichts anderem beruht. 
Doch ist diese Tatsache wohl zu genau bekannt, als daß es 
nötig wäre, sie genauer darzulegen. 

Mit dieser mimischen Kachahmnng haben wir es nun in 
der Kunst zuuächst überall dort zu tun, wo uns wirkliche Vor- 
bilder Ton Bewegungen, Haltungen usw. gegeben sind. Durch 
solche unbewußte Nachahmung also erleben wir die Gefühle 
mit, die eine Statue ausdrückt. Diese Nachfühlnng ist bei- 
leibe nicht der einzige Kunstgenuß, aber immerhin ein wich- 
tiger Faktor dafür. Eine mir bekannte, von psychologischen 
Theorien ganz unbeeinflußte Dame sagte mir, sobald sie längere 
Zeit sich in den Anblick einer Statne ganz versenke, habe sie 
den Eindruck, als nähme ihr Körper die Haltung der be- 
treffenden Statne an. Ebenso ist es in der Poesie von aller- 
größter Wirkung, wenn die Figuren durch mimisches Detail 
charakterisiert werden. Viele Dichter, wie Dickens, Otto Ludwig, 
Tolstoi und manche andere geben ihren Figuren gern ein mi- 
misches „Leitmotiv" mit, eine bestimmte immer wieder hervor- 
gehobene Geste oder Bewegung, die sich dem Leser geradezu 
einhämmert. Ich selber, und auch andere Leute haben mir das 
Ton sich ans bestätigt, erlebe körperlich ganz deutlich jede 
solche Geste mit, und mit dieser Geste überträgt sich etwas 
von der mit ihr verknüpften Stimmung. Wenn in Otto Ludwigs 
Roman „Zwischen Himmel und Erde" es von dem etwas pe- 
dantischen Apollonius wieder und wieder heißt, daß er seinen 
Rockkragen bürstet, von dem Bruder Fritz, daß er verächtlich 
ausspudit und die Hände in die Hosentaschen schiebt, um dort 
mit dem Gelde zu klappern, so sind das Dinge, die irgendwie 
ganz deutlich meine Muskelinnervation anregen. Und gar im 
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Theater wird das am allerdeutliciLsten. Nichts zeichnet deo 
großen, wahren Schauspieler so aus, als die Fähigkeit zu 
auggestiven Oesten. Nicht die Sprache macht den großen 
Mimen, sondern eben die Mimik. Und die Wirkung derselben 
beruht auf einer, wenn auch gehemmten, Nachahmung durch 
den Zuschauer. 

Damit hängt denn auch zusammen die Wirkung der be- 
wußten Nachahmung, wo bewußt diese unbewußte Wirkung 
aufgenommen und genutzt wird, wohl der einzige Fall, wo 
wirkliche Willenshandlungen im Kunstgenuß TOtkommeo. 
Ä. Lichtwark ließ bei seinen bekannten Übungen im künst- 
leriechen Schauen, wenn die Kinder nicht recht klug wurden 
aus einem Bildwerk, zunächst die dargestellte Qeste nachahmen. 
Ebenso kann mau, besonders an Tagen, an denen man schwer 
zuzüglich ^r künstlerische Reize ist, die Aufnahmefähigkeit 
steigern durch solche bewußte Nachahmung dai^estellter Hal- 
tungen usw. Ich selber hatte instinktiv in der bewußten Nach- 
ahmung der Körperhaltung einer Statue ein Mittel gefunden 
um meinem Geitöchtnis unauslöschlich die Haltung dieser 
Statue einzupr^en. Auch wenn mir das optische Bild einer 
Rodinschen Statue verloren gegangen oder verwischt wäre, 
wQrde ich gleichsam motorisch es wieder konstruieren können, 
indem ich die Haltung annehme, was genau so automatisch 
vor eich geht, wie das Greifen der rechten Tasten auf dem 
Klavier. Alles das zeigt, wie außerordentlich stark die 
Nachahmung zur Stärkung des künstlerischen Oenießens bei- 
trägt, wenn sie nicht ttberhaapt häufig eine notwendige 
Voraussetzung ist, damit ein Kunstgenuß Oberhaupt zustande 
kommt. 

Nun findet jedoch eine solche nachahmende Anregung 
unseres Körpers bekanntlich auch dort statt, wo eine wirkliche 
Nachahmung nicht stattfindet, sondern nur eine analogische. 
Weil manche Linien oder Bewegungen, die wir sehen, uns ver- 
m^ einer vagen Analogie an Haltungen oder wirkliche mensch- 
liche Bewegungen erinnern, so legen wir ihnen infolge einer 
unbewußten Nachahmung solche Gefühle unter. Es braucht 
hierzu gar nicht des Bewußtwerdens dieser Analogie oder gar 
der Einzelheiten, worauf sie sich grfindete. Der Knabe, der 
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ein kleines Birkenbäumcheii im Winde zittern sah und dazu 
bemerkte: „Friert e' bißl'" — ist sich sicher nicht eines von 
ihm vollzogenen Analt^eschlusses klar geworden, sondern die 
Bew^ungsvorstellung des Zusammenschanems erweckte bei ihm 
FrostgefQhle, genan wie in den Fällen, wo wir die Gefühle 
anderer Menschen durch Nachahmung miterleben. Unsere echt 
menschliche Gewohnheit, die bei jedem Kind, jedem Wilden 
deutlich beobachtet werden kann, die ganze Natur anthro- 
pomorphisch zu fassen, kommt dem zu Hilfe und hat vielleicht 
auch ihren Gmnd zum Teil in solchen unbewußten Nach- 
ahmungen von Bewegungsreizen. Wir haben es also hier nicht 
mit einer Nachahmung im strengen Sinne zu tun, da ein wirk- 
liches Vorbild nicht existiert, sondern nur ein analogisches. 
Infolgedessen sind vor allem keinerlei Gefühle vorhanden, die 
nachgelebt werden. Während wir also heim Betrachten der 
Statue wirkliche Geftthle nachfühlten, haben wir auf Grund 
einer vagen Änali^ie hier Stimmungen binzugefühlt, eine 
psychologische Tatsache, die von manchen Theoretikern der 
Einfühlung zu einer übertriebenen Bedeutung erhoben worden 
ist. So sind z. B. beim Musikhöreu viele unserer GefOhls- 
erlebnisse auf eine solche motorische HinKufühlung zurück- 
zuführen, indem wir mit dem Atem oder der bewußten Mus- 
kulatur dem Rhythmus oder anderen Formelementen nachgehen 
und dadurch in uns gewisse an solche oi^aniBche Bewegungen 
gebundene Affekte auBlösen. 

Aber außer den rein reflektorischen und den nachahmenden 
Bewegungen kommt noch eine dritte Gattung von motorischen 
Faktoren in Betracht, die ich als Auffassungsbewegungen 
bezeichnen will. Um manche Linien oder Formen rein optisch 
aufstufassen, müssen wir allerlei Bewegungen des Auges, oft 
auch des ganzen Körpers ausführen, an die sich wiederum ganz 
bestimmte Gefühle anschließen. So ist für mich jene Be- 
wegung des Emporschauens, des den Kopf Zurücklegens und 
Emporreckena, die ich ausfahren muß, um an den Strebe- 
pfeilern eines gotischen Münsters emporzublicken, bereits mit 
ganz bestimmten Gefühlen verknüpft, die sicher keine geringe 
Komponente ausmachen in dem ganzen Gefühl des Empor- 
strebenB, das der Dom in mir erweckt Natürlich liegt auch 
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liier keine Kachalimaiig vor; wenigstens kann man nur bei 
sehr weiter Dehnung des Wortes davon sprechen. — 

Gewiß sind gerade diese Auffassungsbewegungeo sehr stark 
mit Assoziationen verknüpft, aber die Bewegung ist doch die 
Grundlage. Wenn eine Säule emporzustreben scheint, so ist 
es zunächst mein Auge, das emporstrebt. Daß ich dieses sub- 
jektive Gefühl in die Säule verlege, ist gar nicht so unerhört, 
wie die Einfühlungsästhetiker immer tun. Es ist nichts anderes, 
als wenn ich die Netzhautempfindang Grün in jenen Baum vor 
meinem Fenster verl^e, also eine ganz allgemein-psychologische 
Tatsache. Daß aber die wirklichen Bew^^gen die Gruudli^e 
dieser Erscheinungen sind, das zeigt bereits die Sprache. Diese 
nämlich redet immer mit Bildern, die wirklichen körperlichen 
Bewegungen entnommen sind. Es liegt eine gewisse unfrei- 
willige Eomik darin, wenn Lipps, der die Bedeutung dieser 
körperlichen Torgänge mit der ihm eigenen brüsken Ent- 
schiedenheit zurückweist, immerfort dennoch in Bildern spricht, 
die auf solchen körperlichen Bewegui^^en beruhen. Wenn die 
EinfÜhlnngstheoretiker beständig von „Streben", „Drängen", 
„sich Aufrichten", „Auf- und Abwogen", „sich Ausdehnen" und 
hundert anderen bildlichen Vorgängen reden, so spielt die 
Sprache ihnen hier einen Streich. Gewiß meint Lipps diese' 
Dii^e alle „rein psychisch" es sind aber alles körperliche Be- 
wegungen, die diesen Bildern zugrunde liegen. In der Sprache 
aber steckt ein gut Teil Psychologie, die aufgehäufte Erfahrung 
vieler Generationen, und diese triumphiert hier Über einen 
eigenwilligen Theoretiker. Mag diesen abstrakten Denkern auch 
das Bewußtsein der Herkunft dieser Gefühle verloren gegangen 
sein, die Sprache hält das fest. 

Auf solche Auffassungsbewegungen geht dann insbesondere 
noch jene Erscheinung zurück, die von manchen stark betont 
wird, nämlich: daß wir ruhende Linien als bewegte empfinden. 
Es kommt diese Vorstellung der Bewegung dadurch zustande, 
daß wir mit dem Blick an den Formen oder Linien entlang 
gleiten. Ich selber muß gestehen, daß mir persönlich diese 
Bewe^ungsillusioD nicht sehr deutlich wird. Obwohl ich sie 
ebenfalls erleben kann, würde ich sie doch niemals in dieser 
zentralen Stellung gesehen haben, wie das andere Psychologen 
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tun. IndesBen scheint die Neigung, rahende Fonnen als be- 
wegte au&ufassen, in der Tat vielen Individuen gemeinsam 
zu Bein. 

In diesen drei Gsttongen von Bewegnngsanreizen — den 
reflektorischen, den nachahmenden und den zur Auffassung 
nötigen — dürften die wichtigsten Arten dei-selhen bezeichnet 
sein. Was sich jedoch schon bisher bei der Ausföhrung er- 
geben hatte, sei nochmals herrorgehoben: wenn sich die drei 
Gruppen auch als Qatize ziemlich scharf sondern lassen und 
im Interesse einer eindringenden Analyse auch gesondert werden 
mQseen, im einzelnen Falle zerfließen sie ineinander, 
kombinieren sich und treten als Einheit mit ihrer Wirkung 
ins Bewußtsein. Beim Betrachten einer Säule mischen sich 
die Aufiassungsbew^ungen mit Nachahmungabewegungen, beim 
Anhören rhythmischer Musik ist die organische Rhjthmus- 
resonanz meist reflektorisch, doch kommt oft ein — zuweilen 
sogar bewußtes — I^aehahmungselement hinzu. Da es derselbe 
Körper, oft dieselben Organe sind, worin diese verschiedenen Be- 
wegungen vor sich gehen, und da sich die EörperzusÜinde 
imserem Bewußtsein meist nur als einheitliches, undifferenziertes, 
vages Gesam^eftlhl kundgeben, so ist dieses Zusammenwirken 
verschiedener Faktoren nicht weiter unbegreiflich, so wenig es 
auch im einzelnen Falle gelingen mag, eine haarscharfe Analyse 
zu geben. Es geht hier wie so häufig in der Psychologie, wir 
kennen zwar die allgemeinen Tatsachen, die in einem Zustand 
wirksam sind, aber wir können nicht in jedem Einzelfall genau 
ihre Wirksamkeit aufzeigen. Es ist ähnlich wie auf anderen 
Gebieten. Ein Geograph kann sagen, aus welchen QuellflSssen 
sich der Rhein als Ganzes speist, aber er kann nicht nach- 
weisen bei jedem beliebig herausgeschöpften Eimer, ob hier 
Hain- oder Moselwasser vorliegt, oder welche Mischung sonst 
stattgefunden hat. Vielleicht ist der „Slream of conscionsness" 
nicht weniger kompliziert, und vielleicht werden wir nie viel 
weiter gelangen, als ungefähr die Quellen aufzuzeigen, woher 
seine Komponenten stammen. 

Was nun aber ist eigentlich die psychologische Seite dieser 
motorischen Verenge? 

Alle diese motorischen Erscheinungen treten, — wenn auch 
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selten för sich, aondern meisteos mit anderen BewuStseinB- 
inh alten Terechmelzend — , in rerBchiedener Weise ins Be- 
woBtaein. 

Sind sie als BeTregungsempfindnngen niis deutliclL und 
klar b^vufit, eo nennen wir sie kinästhetiscbe Empfin- 
dungen, und wir werden sehen, wie in manchen Künsten, 
speziell aber bei den vorwiegend motorischen Individuen, solche 
Körperempfindungen eine große Rolle spielen. 

Indessen sind sie uns ^gst nicht immer als solche Emp- 
findungen bewu&t, sondern meist gehen sie auf in das allge- 
meine LebensgefahL Wir haben hier die oft recht schwierig 
zu ziehende Grenze zwischen Empfindungen und Gefühl, und 
wir bemerken, daß der Übergang nicht ganz sicher ist. Ich 
werde später aiif die Gefühle und ihre psychologische Fundie- 
rung zu sprechen kommen und dabei auch der Rolle der mo- 
torischen Funktionen gedenken. Hier sei nur das eine erwähnt, 
daß sich uns jeue motorischen Vot^^nge bald ganz klar als 
Empfindungen, bald dunkel und unbestimmt als Gefühlskom- 
ponenten bewußt machen. 

Indessen steht neben dieser Art, die kinüsthetisdien Vor- 
züge als solche zn genießen, noch eine andere, die bereits 
den Übergang zu den imaginativeu Faktoren bildet. Hier 
i^mlieb wird die Bewegung zum Träger oder wenigstens zum 
AnslösuDgsfaktor fUr Affekte, in denen bekanntlich immer 
YorsteUungselemente vorhanden sind. Es ist das besonders 
bei allen Nachabmungsbewegungen der Fall, die in uns, 
wie bereits oben angedeutet wurde, die Affekte des Zorns, der 
Furcht usw. auslösen. Es ist später auch hierauf genauer zu- 
rückzukommen. Ich betone hier nur vorläuäg, daß psycholo- 
gisch die motorisohen Yoi^änge sich entweder sensorisch als 
Empfindungen oder Gefühlskomponenten oder imaginatir als 
Aaslösongen von Affekten bemerkbar machen. 

Es sei nun noch kurz besprochen, wie sich die körper- 
liche Mittätigkeit auf die einzelnen Künste verteilt. 

Als die motorischste aller Künste haben wir zunächst die 
Tanzkunst. Auf derjenigen Kulturstufe, wo sie die Kunst 
der Künste ist, also auf fast allen primitiveren Kulturstufen, 
ist sie rein motorisch; d. h. es gibt keinen unterschied zwischen 



jvGoO'^lc 



58 Du Pifchologie des kQiiBtleiiBcheD GeDieBeos. 

Darsteller und Zuschauer, sondern beide Bind sozus^en eins. 
Knnstscliaffen und KuustgenuQ ist hier noch ungetrennt. Es 
ist das rein -motorische, ganz naire Sich-Ausleben. Man gibt 
teils rein reflektorisch dem Rhythmusreiz der Musik nach, teils 
aber ergeht man sich auch in Nachabmungsbewegungen. Denn 
fast die meisten Kunsttänze sind mimische Tänze, die kriegerische 
oder erotische oder J^dertebuisse zur Darstellung bringen. 
Diese Bewegungen bekommen nun, meist durch Anpaeeong an 
die anderer Tänzer, gewisse Kunstformen, sie werden stilisiert. 
Jedenfolle aber ist der Tanz etwas Motorisches. 

Die Tanzkunst ist mit Recht als die Mutter fast aller 
Qbrigen Künste bezeichnet worden. Denn es liegen in ihr 
Elemente der Musik, der Mimik, der Plastik, die dann alle auf 
höheren Kulturstufen eine speziellere Ausbildung erhalten haben. 
Bei uns, wie in fast allen entwickelten Kulturen, ist der Tanz 
als Kunstform zurückgetreten. Nur im BaUet ist noch etwas 
erbalten, und die Versuche einzelner Künstlerinnen neuerer Zeit, 
wie Isadora Duncau, Ruth St. Denis usw. sind doch nur 
isolierte Erscheinungen. Es handelt sich bei diesen letzteren 
um eine Art bewegte Plastik oder stark stilisierte Mimik. 
Jedenfalls aber sind motorische Wirkungen für den Reiz solcher 
Darbietungen ausschlaggebend. Nur wer sozusagen die Anmut 
der Bewegungen in allen Gliedern mitfühlt, nicht detjenige, 
dem sie nur ein Netzbautreiz ist, wird diese Kunst begreifen 
können. 

Wir haben es im Tanze also bei primitiTen Völkern mit 
einer wirklichen Bewegung zu tun, und dort, wo sich ein 
Publikum herausgebildet hat, in erster Linie mit Nachabmungs- 
bewegungen, wozu hier und da auch Auffassuugshewegungen 
und reflektorische Bewegungen treten mögen. Doch kommen 
bei allen Völkern in ihren erotischen und kriegerischen Tänzen 
auch meist starke mimische, d. h. ins Imt^^inative gehende 
Faktoren hinzu. 

Was die Musik auf der primitivsten Stufe vor allem mit 
der Tanzkunst so unzertrennlich verknüpft, ist der Rhyth- 
mus. Schon daraus erhellt die motorische Natur desselben. 
Eb ist bereits oben davon gesprochen worden, daß es teils 
reflektorische, teils Nachabmungsbewegungen sind, die durch 
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den Rhythmus sn^^öat werden, nnd rielleicht kommen noch 
gewisse Akkomodationserscheinungen hinza, die man als Auf- 
faBsnngsbewegoQgen setzen könnte. Wichtiger ist hier, ob 
auch des anderen Faktoren der Musik motorische Wirkungen 
heizaschreiben sind. Ich glaube, diese Frage nach meinen 
e^nen Erfahrungen und denen anderer bejahen zu mfiSBen. 
Ohne jeden Zweifel löst besonders die wechselnde Tonstärke 
reflektorische Bewegungen aus. Ein plötzliches Fortissimo 
läßt uns zusammenfahren, und auch sonst ergibt bereits die 
einfache Selbstbeobachtung mannigfache Reaktionen auf den 
Wechsel der Tonstärke. 

Auch der Wechsel der Tonhöhe gibt ohne Zweifel An- 
laß zu körperlicher Mitbewegung, doch sind diese Bewegungen 
meist durch Assoziationen mit dem Reiz verknüpft. So 
kann ein stark auisteigender Qang oder Lauf allerlei Bewegungs- 
empfindungen des Empoigetragenwerdena, des Schwebens und 
Leichtwerdens auslösen, die ohne Zweifel mit Vorgängen in 
onserem Körperinneren zusammenhängen. Es gibt Tonfiguren, 
die mich anregen, den Atem anzuhalten, solche, die mich den 
Kopf weit zurückzubeugen und gleichsam die Arme aus- 
zubreiten zwingen. Gewiß mag das alles nicht der Tonfigur 
an sich zukommen, sondern assoziiert sein, jedenfalls aber 
zieht es den ganzen Körper in Mitleidenschaft, der wie der 
Resonanzboden der Qeige alle Empfindungen zu verstärken 
scheint. 

Neben der Tonkunst ist ror aJlem die Mimik eine Tochter 
des Tanzes. Am deutlichsten wohl zeigt die Entwicklung des 
griechischen Dramas den Herrorgang aus den Kulttänzen, 
aber auch im indischen und mittelalterlichen Drama lassen 
sich Einflösse von Tanzspielen auf das Drama nachweisen. 
Im Grunde ist ja überall dort, wo der Tanz zu großer Voll- 
kommenheit ausgebildet ist, deutlich der Ubei^^g zum Schau- 
spiet zu bemerken, den man dort ansetzen kann, wo die Be- 
wegungen nicht mehr als Bewegungen, sondern als Atisdruck 
er&ßt werden. 

Damit ist dann der Übergang zur dramatischen Dichtung 
g^eben, wo das Wort noch durch die mimische Übertragung 
unterstützt wird. Dabei ist zu bedenken, daß auch die epische 
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und lyrische Poesie starke mimisclie Elemente enthält, die zu 
innerer Nachahmung anregen. 

Gewisse Anregungen motorischer Funktionen liegen auch 
im YersmaS und in der Rhythmik, und es gibt Leute, die 
durch allerlei motorische HüfcD in sich die Wirkung des Metrums 
steigern können. 

Ganz andersartig sind die motorischen Faktoren in Malerei, 
Baukunst und Skulptur. Und zwar kommen hier sowohl 
Nachahmungs- als AufEassungsbew^pmgen in Betracht. Teils 
ist diese Nachahmung eine wirkliche wie bei figürlicher Dar- 
stellung, teils nur eine analogisohe wie bei reiner Linieukuost, 
und häufig fließen sie dann zusammen mit den Auffassungs- 
bewegungen. Man kann z. B. darQber streiten, ob das „Ent- 
langgleiten" des Blickes an den Linien, von dem R. Yischer 
spricht, oder das Abtasten mit dem Auge, wie Eildebrand 
es nennt, eine analogische Nachahmung oder eine Auilassungs- 
bewegung ist. Jedenfalls spielen derartige motorische Yoi^ 
gänge eine große Rolle bei aller Betrachtung der bildenden 
Kunst, und es wird im nächsten Kapitel zu zeigen sein, wie 
speziell für den motorischen Typus diese Dinge sogar wichtiger 
werden als der optische Eindruck. 

Natürlich kommen in der bildenden Kunst auch zahlreiche 
Wirkungen vor, wo, wie hei der Theaterkunst, das Motorische 
nur ein Trt^er gewisser seelischer Voi^änge ist In diesem 
Sinne könnte man die Plastik eine erstarrte Mimik nennen. 
Doch mischen sich in diesem Falle schon starke imaginative 
Elemente hinein. Auch diese Gedanken werden im nächsten 
Kapitel eine ausführlichere Behandlung finden. 



Fast Oberall bei Betrachtung der sensorischen und mo- 
torischen Faktoren in der Kunst zeigt« es sich, daß sie irgend- 
welche Assoziationen hervorriefen. In der Tat werden die 
Ansprüche derer, die eine rein auf Sinnenwirkung beruhende 
Knnst verlangen, schon durch die ganz aUgemein-psychologische 
Erwi^ng widerlegt, daß reine Empfindungen, mit denen 
keinerlei Erinnerungsvorstellungen verschmelzen, vielleicht heim 
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Säugling existieren, aber aach dort nicht lange. Und im letzten 
Ende heißt es die Ennst auf einen solchen Säuglingsstacdpunkt 
zurückdrängen wollen, wenn man alle ErinnenmgSTorBtelInngen 
und Assoziationen unterbinden wilL 

Wir können also wohl behaupten, Qberall drängen sich 
an den sensorischen Eindruck, mit ihm verschmelzend und rer- 
wachseud, Assoziationen an, außer dort, wo gewaltsam davon 
abstrahiert wird. Indesaen sind diese Erinnemngszutaten ganz 
verschiedener Art, wie es bei der ungeheuren Fülle der Möglich- 
ketten nicht andere sein kann. Drängen sieh doch an die 
Schwelle unseres Bewufitseina alle die unendlich verschiedenen 
Eindrücke und Erinnerungen unserer unendlich verschiedenen 
Lebensläufe, bereit die Schwelle zu überschreiten, wenn ein 
Verwandtes sie ruft. Wenn also ein Künstler in uns die Ein- 
drücke von seinem Werk erzeugt, so kann er nie wissen, was 
alles sieb daran gliedert, was die eindringenden Töne oder Bilder 
alles aufwecken ans der unendlichen Fülle der schlafenden 
Möglichkeiten. Gewiß wird ein Teil eich voraussehen lassen, 
aber immer werden auch ganz persönliche YerknÜpfongen sich 
aufdrängen, von denen der Künstler keine Ahnung hatte. Wenn 
ein Künstler ein Bild des Forums in Born malt oder in einem 
Oedichte, das dort spielt, diese welthistorische Stelle schildert, 
so kann er zwar einige äußere Dinge in jedem Betrachter oder 
Leser mit einiger Sicherheit erwecken, in jedem Leser wird 
das Bild die Wahniebmung eines mit Säulen bestandenen Platzes 
auslösen, auch wird der Gebildete allerlei ziemlich objektive 
Daten der Weltgeschichte hinzutrt^en, aber der Künstler kann 
nie die ganz persönlichen Erinnerungen beabsichtigt haben, 
die sich mir beim Anblick dieses Platzes aufdrängen, die Er- 
iiinemngen an die sonnigen Aprilnachmitti^e, an denen ich 
dort zwischen den denkwürdigen Steinen umbei^eklettert bin. 
Es sind das ganz persönliche, subjektive Elemente und gar 
nicht objektiv durch das Kunstwerk gegeben, aber sie stürmen 
mit unmittelbarer Wucht über die Schwelle des Bewußtseins 
beim Anblick des Bildes, wieder lebt die ganze glückliche 
StiramoDg jener Tage an^ und dieses Gefühl verscbmilzt mit 
dem durch das Kunstwerk objektiv erregten zu einer festen, 
untrennbaren ELoheit. Soll ich nun irgendeiner anbeweisbaren 
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Eunsttbeorie zuliebe diese ganz subjebtiren und dock so reiebea 
und echönen ErinDerungeu zurückweisen? 

leb habe hier einen mÖglichet grellen Fall genommen, um 
zu illustrieren, was ich sagen will. In der Tat nämlich ist, 
sobald man den AsBoziationen überhaupt Zutritt ins Gebiet der 
Kunst gestattet, keine Grenze zu ziehen zwischen den durch 
das Objekt allgemeingültig bestimmten und den rein subjek- 
tiven, für keinen anderen Genießenden erlebbaren Assoziationen. 
Es ist wohl das Unbehagen vor dieser schlummernden Welt 
des Unberechenbaren und ganz Subjektiven, was die Kunst- 
theoretiker oft bewogen hat, lieber die Assosiationen überhaupt 
abzuschneiden, als dem ganzen zweifelhaften Geliebter persön- 
lichster Assoziationen den Eintritt in den Tempel der Kanst 
zu gestatten. Es scheint durch diese jede Hoffnung auf Ein- 
deutigkeit, auf allgemeine Wirkungen und ästhetische Gesetze, 
damit aber die Möglichkeit einer ästbetiscben Wissenschaft 
überhaupt unmöglich gemacht zu sein. Der Ästhetiker fürchtet 
damit also den Ast abzusägen, auf dem er sitzt. 

Indessen dürfen uns hier nicht die Ansprüche einer objek- 
tiven Ästhetik den Weg versperren. Wir forschen hier als 
Psychologen und haben als solche es mit Tatsachen zu tun, 
nicht mit Postulaten. Und das ist eine unwiderlegliche Tat- 
sache: In jeden Eunatgenuß spielen Assoziationen mit hinein 
und verschmelzen oft untrennbar mit den sensorischen Faktoren. 
Diese aus dem Gedächtnismaterial des einzelnen Subjektes 
stammenden Faktoren aber sind teils mit fast allgemeiner, ob- 
jektiver Notwendigkeit durch den Gegenstand bedingt, teils 
aber sind sie ganz subjektiver Natur, und ihre Verknüpfung mit 
dem Kunstwerk ist nur eine ganz zufällige, individaelle. Es 
lassen sich solche Assoziationen beobacht>en, die fast allgemein 
sind, die wir also objektive nennen wollen, und solche, die 
nur durch zuHllige Disposition des Subjektes bedingt sind, die 
hier subjektive heißen soUen. Zwischen diesen beiden extremen 
Fällen aber gibt es unzählige Zwischenstufen, die man ebenso 
gut zu den objektiven wie zu den subjektiven rechnen kann. 
Eine Grenze ist nirgends zu ziehen. Die Subjektivität der 
Assoziationen und des ganzen Kunstgenusses ist damit unwider- 
leglich festgestellt, auch ohne daß wir die Gefühlswirkungen 
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als Bolche BchoQ heranziehen. Anch wenn wir nur die intel- 
lektnelle Seite der Ktms^tiaBses betrachten, ist eine voll- 
ständige Objektivität ansgeschloaeen. 

Der Unterschied zwischen objektiven (im Gegenstand 
ziemlich allgemeingültig bedingten) und aubjektiven (uur in 
der zoMlig individuellen Disposition des Beschauers oder Lesers 
wurzelnden) Assoziationen soU nun nochmals an dem oben an- 
geführten Beispiel erläutert werden and dabei zugleich auch 
solche Assoziationen angeführt werden, die man ebenso gut 
den objektiven wie den subjektiven zuzählen kann. 

Gegeben also ist eine mit Pigmenten bedeckte Leinwand. 
Davon geben Wirkungen auf mein Auge ans, die in mir allerlei 
Farben- und Formenempfindnngen auslösen. Soweit geht die 
sensoriscbe Wirkung. Nun werden wobl die Menschen in der 
weitaus überwiegenden Majorität sagen, diese Farben und 
Formen stellen einen Platz dar, mit halbzerstörten Säulen, 
einem Tor usw. Indem ich aber die Farbenwirkungen als 
Platz usw. ausdeute, habe ich Assoziationen hinzugenommen. 
Da sie aber für fast alle Menschen im „Gegenstand" begründet 
erscheinen, so dürfen wir sie schon objektiv nennen. Denn 
wohl jeder, der die Farben und Formen empfindet, macht zu- 
gleich die Wahrnehmung des Tors. Wie aber steht es nun 
dann, wenn ich diesen Platz als Forum Romanum erkenne? 
Hier haben wir den bereits besprochenen Übergang von objek- 
tiven zu subjektiven Faktoren. Ich kann die Assoziation des 
Begriffes „Forum Romanum" zu dem sinnlichen optischen Ein- 
druck ebenso gut objektiv wie subjektiv nennen. Er ist ob- 
jektiv, weil jedem, der das Urbild gesehen bat, die Verknüpfung 
des Begriffes mit dem Bilde sich objektiv aufdrängt, aber, 
da diese subjektive Disposition, die nur bei allen Romkennem 
vorhanden ist, Vorbedingung ist, so kann ich die Assoziation 
auch subjektiv nennen. Man sieht, die Grenze ist kaum zu 
ziehen, und doch ist es sieber, daß die Künstler sehr, sehr oft 
solche subjektive Assoziationen anrufen. Das Ideal bleibt na- 
türlich, daß das Bild einen Eindruck macht, auch wenn es nur 
die objektiven Assoziationen hervorruft, daß es schon bloli als 
„Platz mit Säulen" Knnstwert hat. Mit einem gewissen Recht 
werden dann allerdings solche Kunstwerke geringer geschätzt, 
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die auf rein subjektive ÄBsoziationen Bpekulieren. Als BeiBpiel 
einer rein Bubjektiven Assoziation war bereits oben die ganz 
persönliche Erinnerung an aof dem Forum verlebte Frübjahrs- 
t^e angeführt. Eonstwerke, die nur au solche subjektive 
Erinnerungen appellieren, wie manche Gelegenheitsgedichte, 
werden, da ihre Wirkung ganz beschränkt ist, vom allgemeinen 
Standpunkt aus niedriger bewertet. 

Indessen kann der Unterschied zwischen objektiver und 
subjektiver Assoziation, so wenig scharf er ist, doch zuweilen 
von Nutzen sein, und es wird nicht umsonst gewesen sein, darauf 
hingewiesen zu haben. Für das eigene, persSnlichste Eunst- 
geoießen kommen natürlich die subjektiven wie die objektiven 
Assoziationen in gleicher Weise in Betracht. Erst wenn man 
darauf Urteile, die allgemeine Gültigkeit beanspruchen, gründet 
will, muß das rein Subjektive möglichst zurückgedrängt werden.') 

Um nun gleich vorwegzunehmen, wie sich doch ungefähr 
eine Grenze zwischen objektiven und subjektiven Assoziationen 
ziehen läßt, sei gesagt: als objektive Assoziationen gelten alle 
diejenigen Vorstellungen, die die gegebene optische oder 
akustische Empfindung zu einer Gesamtvorsteliung, einer Ding- 
Vorstellung oder einem Begriff er^lnzen. Wenn ich also vor 
mir eine gemalte llose sehe, so sind die räumliche Tiefenvor- 
stellung, die Tastvorstellung, die Geruchsvorstellnng usw., die 
ich hinzutue, alle objektiv assoziiert. Man konnte auch sf^n, 
alles was die Empfindung zu einer Wahrnehmung macht, 
ist objektiv. Desgleichen sind nur die zur Konstituierung not- 
wendigen Merkmale eines Begriffes objektiv, alles andere sub- 
jektiv. Rein subjektiv sind demnach vor allem alle Ähnlich- 
keits- und GleichzeitigkeitsasEoziationen, die aus einem persön- 



1) Eülpe hat in eeinem Aufsatz über die aasoziativen Faktoren 
des ästhctischeii GeuieBeiu (Yiertelj. fOr wiseeiiBch. PhiloBopbie 189S) 
z. B. die folgenden Fordstungen aufgestellt: Der assoziative Faktor mliB 
mit dem direkten za einer Einheit sich verbinden, der assoziative Faktor 
maB selbst ein Eontempi ations wert (also kein suBerästbetischer Wert) 
■ein, and der assoziative Faktor mufi mit dem direkten Faktor in ein- 
deutigem and notwendigem Zusammenhang stehen. So richtig diese 
Forderungen vom Standpunkte des Ästhetikers sein dürften, fQi den Paj- 
chologen moB es klar sein, daß sie im tatsKohlichen GenieSen leiten alle 
ganz rein erfüllt sind. 
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liclLen, zufälligen Erleben herrühren. Soviel mag hier ge- 
nügen, da ich später noch genauer darauf zurückzukommen habe. 

Von den einzelnen Künsten nun ist: die Musik am 
wenigsten geeignet, objektive Assoziationen zu erwecken. Ihr 
Haterial ist sozusagen nicht von dieser Welt, ist künstlich ge- 
schaffen und geht gar nicht oder fast gar nicht in Dingror- 
stellungen ein. Es ist daher nicht möglich, mit der absoluten 
Musik eine objektiv bestimmbare Bilderwelt im Hörer hervor- 
zurufen. A.Ue Assoziationen, die in der Musik entstehen, sind 
subjektiv. Als solche sind sie zwar außerordentlich wichtig. 
Sie schließen sich vor allem au die Klangfarbe der Instrumente, 
^e Rhythmik, die Agogik und Dynamik und auch wohl an 
Höhe und Tiefe der Töne an, ohne daß jedoch dadurch auch 
nur eine ungefähre Bestimmtheit der Voretellungserregnng zu 
erzielen wäre. Man hat Tersuche derart gemacht, hat eine 
Anzahl Personen im gleichen Räume versammelt und ihnen 
dasselbe Stück vorgespielt. Als man jedoch nachher aufschreiben 
ließ, was die einzelnen Hörer nun in ihrer Phantasie erlebt 
hatten, zeigte sich natürlich, bis auf wenige durch Rhythmus 
usw. nahe gelegte Stimmungen, Tollkommene Verschiedenheit 
4er Bilder. 

Falls ein Musiker also auf Bestimmtheit der mit seiner 
Kunst zu erweckenden Vorstellungen ausgeht, muß er schon 
«in Programm beigeben oder zum mindesten einen suggestiven 
Titel, der allerdings immer ein Programm in nuce darstellt 
Oder aber, er muß einen Text zugrunde legen, dem er dann 
noch das Bühnenbild hinzufügen kann. Indessen handelt es 
sieb, wenigstens dann, wenn der Text wirklich beachtet wird, 
in erster Linie um Poesie, und die Musik ist nur Hilfe und Ver- 
stärkung. Mit vollem Recht betont dämm Wagner, daß das 
Drama in der Oper voranstehe, nicht die Musik. 

Ahnlich wie mit der Musik geht es mit der Ornamentik: 
Linien- und Farbenkombinationen können gewiß allerlei sub- 
jektive Assoziationen hervorrufen und schöpfen daraus oft ein 
gut Teil Wirkung. Sobald indessen die Ornamentik objektive 
Assoziationen hervorruft, sobald man in dem Dargestellten ein- 
deutig Pflanzen oder Tiere erkennt, hört die Ornamentik auf 
Ornamentik zu sein und wird Malerei. 

Hlllar-PraleufaU; PiTohologi» dar Euiit L 5 
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In der Architektur ist ja bereits durch den Zweck des 
Gebäudes eine gewisse Eindeutigkeit der Assoziationen bedingt. 
Erkennt man bei einem Gebäude nicht sofort, zu was es dient, 
verwechselt man eine Kirche mit einem Theater, so rügen wir 
das mit Recht. Falls ein Zweck da ist, muß er auch eindeutig 
wirken. Und damit bringt er schon eine al^emeine objektive 
Vorstellai^ der „Kirche", des „Triumphbc^ens'' usw. mit sich. 

Dasselbe gilt auch von den anderen nachbildenden 
Angenkansten. In Bildnerei und Malerei wird mit Recht 
verlai^t, daß die Assoziationen, der Inhalt, wenn schon ein 
solcher gegeben wird, objektiv und eindeutig wirke. Man kann 
verziditen auf einen Inhalt, kann Ornamentik und Teppich- 
muster schaffen nnd damit hohe Kunstwerke geben, sowie aber 
eine ,36deutung" angestrebt ist, muß diese auch objektiv heraus- 
springen. Man darf eine Meerlandschaft nicht mit einem StiU- 
leben verwechseln können. Das wird ernstlich auch von den 
enei^schsten Bekämpfem der „ Inhaltsästhetik " nicht be- 
stritten. 

Der Streit dreht sich mehr um die Assoziationen, die 
nur vom Subjekte abhangen, nnd besonders sind es diejenigen^ 
die an das Vorher und Nachher des dai^estellten Momentes 
anknüpfen, deren Berechtigung man bestritten hat. Es sind 
das die erzählenden Bilder, die hier in Betracht kommen, 
dort wo der Leser aus dem einen „fruchtbaren" Moment sich 
eine Fabel zusammenspinnt: was war vorher und was war nach- 
her? Wird Laokoon gerettet, oder wie kommen die Schlangen 
hinzu? Auch hier wieder sind es nicht mehr rein malerische 
oder plastische Mittel, mit denen der Künstler wirkt, sondern 
es sind bereits poetische Wirkungen, die er beschwört. Es 
sei das hier nur als Möglichkeit der ästhetischen Wirkung er- 
wähnt, über ihre Bewertung mag später Genaueres folgen. 

Immerhin muß man hier doch einer Art Kunst gedenken, 
bei der der Sinneszauber nur Mittel, nicht Zweck ist, einer 
Kunst, die mit Farbe und Form Dichtungen schafft und die 
darum von den nur malerischen Malern gern abgelehnt wird. 
Es ist jene Kunst, die erzählen und dichterische Stimmungen 
wecken will durch Ölfarben und Leinwand. Es genügt einige 
Namen zu nennen: Defregger, Knaus, Vautier oder das 
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fltw&s T«rfeiiierte Gescblecht der Böckliu tuid Elinger, die 
aber im letzten Grunde desselben Stammes sind. Es liegt eine 
gewisse BerechtiguDg darin, wenn die reinen Ualer, denen es 
TOr allem auf die kUnstleriBche Reizung der Netzbant und nicbt 
auf die der Assoziationszentren ankommt, sich nnterscbeiden 
wollen TOD diesen. Es ist eine andere Kunst, wenn aucb sicher 
nicht alle zugeben werden, sie sei eine geringere. Sie steh^ 
wie bereits gesagt, der Dichtung näher, imd ich werde sie 
darum auch Poesiemalerei nennen. Böcklin bat sich ge- 
fiuBert: „Ein Bildwerk soll etwas erzählen und dem Beschauer 
zu denken geben, so gut wie eine Dichtung, nnd ihm einen 
Eindruck machen, wie ein Tonstück."*} — Es ist sehr schade, 
daß die Sprache diese beiden grundverschiedenen Arten ron 
Kunst nicht unterscheidet. Indem das Publikum eine Art an 
der anderen mißt, dieselbe Wirkung ron beiden heischt, tut es 
beiden unrecht. Man verlangt auch nicht von Beethovens 
Vn. Symphonie Gedanken, wie sie der Faust gibt, noch vom 
Faust eine Wirkung, wie sie der AUegrettosatz dieses Beethoven- 
Werkes zu geben vermag. Es ist Torheit nnd Ungerechtigkeit 
zwei {^zlich verschiedene Dinge aneinander zu messen. Es 
seien darum hier die Diehler-Maler in der Art der Böcklin 
scharf getrennt von den reinen Malern wieManetoderTröbner, 

Die eigentliche assoziative Kimst aber ist natarlich die 
Dichtkunst. Mehr als sonstwo ist hier der sensorische Ein- 
druck, die gehörten Laute oder die gesehenen Buchstaben, nur 
die zufällige Bracke, über die die eigentliche Wirkung uns in 
die Seele dringt. Diese aber ist die Erweckung von Begriffs- 
und Yorstellungsketten in unserem Geiste, die von starker Ge- 
fühlswirkung begleitet sind. 

Wir mQssen hierbei eine wichtige Trennung machen in 
Sachvorstellungen und Wortvorstellungen. Wir haben bisher 
ausschließlich von den ersteren gesprochen; mit der Poesie 
schieben sich natürlich die Wortvorstellangen in den Vorder- 
grund. 

Die Saebvorstellungen sind naturgemäß vorwiegend op- 
tischer Art, weil der Gesichtssinn ja überhaupt der wichtigste 



I) Ad. Frey: Am. DCcklin, Slnttg. 190S, S. 336. 
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Sinn fOr das Zustandekommen einer Vorstellung der AuSen- 
weit ist. Daneben kommen aber auch akustisclie, Geruchs-, 
Geschmacks- und TaatvorsteUungen in Betracht. Es ist natSr- 
licb indiTiduell verschieden, welche dieser Vorstellungen am 
stärksten hervortreten. Bei manchen Menschen fehlen einzelne 
dieser Gebiete scheinbar ganz. Doch umgeben sie wohl meist, 
wenn auch nur als ganz schwacher „Hof (halo) die Haupt- 
Torstelliing. L^endwie spielen, wenn auch ganz unbewußt, 
Vorstellungen aus anderen Sinnesgebieten hinein. Besonders, 
wenn sie störend auftreten, werden sie bemerkt. Ich kann z. B. 
nicht das Bild eines Menschen sehen, der offenbar schreit, ohne 
daß diese GehörsTorstellung sich unangenehm in die Gesamt- 
Vorstellung eindrängte. 

Die WortvorsteUungen können sich an einen akustischen 
Eindruck, sie können sich aber auch an einen Gesichtseindruck 
beim liesen anschließen, welch letzterer aber in weitaus den 
meisten Fällen von einer motorischen Innervation des Mit- 
sprechen h begleitet wird. 

Das Wesen der Dichtkunst nun ist die Sprache. Denn 
es genügt, um ein Verständnis zu erwecken und GefQhle aus- 
zulösen, bekanntlich das Wort allein, ohne daß es Sachvor- 
stellungeu auslöst, was schon daraus hervorg^t, daß sehr 
vielen Wortvorstellungen gar keine Sachvorstellung entspiicht. 

Es ist nun von der Poesie von vielen Schriftstelleru ver- 
langt worden, daß sie „anschaulich" sei, mau hat gefordert, daß 
die Poesie ebenfalls Sachvorstellungen vermitteln solle. Gegen 
solche Übertreibungen hat sich nun neuerdings verscbiedent- 
licher Widerspruch geregt. So hat Dessoir angeregt, die 
Poesie, um sie nach ihrer rein ästhetischen Eigenschaft zu be- 
nennen, als „Wortkunst" zu bezeichnen. Es kommt, so 
schreibt er, „^r den ästhetischen Eindruck nicht auf die durch 
die Sprache gelegentlich suggerierten Sinnesbilder an, sondern 
die Sprache selbst und die ihr eigentQmlichen Gebilde. Einer- 
seits auf Klang und Rhythmus, die, abgesehen von etwa auf- 
tretenden Sachvorstellungen, für das Sprachgefühl Wert be- 
sitzen. Andrerseits ist der Umstand entscheidend, daß daa 
Wissen von der Bedeutung der Worte genügt, um — ohne 
Zwischen treten von Anschauungen — eine poetische Beschrei- 
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buDg za genießen. Scliildenumfen in Worten vertreten die 
Wirklichkeit in dem Sinne, dafi sich ähnliche seelische Folgen 
an sie irie an das Erleben des Oeschilderten anschließen können. 
Die Au%abe des Dichters liegt darin, der Beschreibung den 
höchsten Ersatzwert zn sicherD ; der Abstand von der Wirklich- 
keit bleibt ja immer groß genug. Das geschieht teils durch 
die Wahl der Worte — die Metapher ist keine Anschauungs- 
ateigerung, soDdem etwas spezifisch Sprachliches — teils durch 
den Aufbau uud die ZusammenfQgung der Sätze, durch die 
eine unreflektiert« Einheit entstehen muS."^) liinliche Mei- 
nungen äußert Theodor A. Meyer, der auch die Anschauung, 
daß die Dichtkunst vor allem Sachrorstellnngen zu erwecken 
habe, enei^Bch zurflckweiat Er tritt besondere in Cregeusatz 
zu Yischer und r. Hartmann, welche die Poesie als die 
£un8t der innerlich gesetzten Sinnlichkeit definieren. ,iBei den 
seeUsd^en Schilderungen des Dichters, bei seinen Cbarakter- 
und Stimmungsbildern ist wenigstens die Möglichkeit g^j^ben, 
sie ins sinnlich Anschauliche umzusetzen, wenn auch kein 
äetbetiscber Reiz Torli^, von dieser Möglichkeit Oebraucb zn 
madien. Bei der Schilderung der äußeren Welt und überhaupt hei 
der Verwendung des sinnlichen 6utes der Sprache fehlt gar 
lüufig auch diese Möglichkeit. Der Dichter heimst mit Eifer 
das ganze Bündel tou Vorteilen ein, das ihm aus' dem Tor- 
stellenden, unanBchaulichen Charakter der Sprache erwächst — 
Wer hätte Zeit, wenn die Worte an ihm vorübergleiten, die 
gedehnte Handlung, die als einheitliche Tatsache in ihnen aus- 
gesprochen ist, gewissermaßen au&ublättem und ihre einzelnen 
Teile in der gebührenden Reihenfolge zu beschauen. — Greift 
man ins Bildliche über, so ists nicht anders. Der eine Teil 
der sionlicheu Bilder der Sprache achließt so gut, wie ein guter 
Teil der sinnlichen Schilderungen des Dichters, jede innere 
Wahrnehmung seiner Xatur nach aus, und ein anderer, vor 
allem alle Metaphern der Beseelung und Personifikation würden, 
wenn man sie wirklich sehen wollte, der Komik ver&Uen."*) 
Ich glaube, daß Dessoir und Meyer, zu denen auch 

1) M. DeBBoir; ÄnBchaamig und Beschieibimg. AicIut für tjate- 
matiHche Philosophie X, Soff. 

3) Tgl. Th. A. He^er: StUgesetz der Poesie. 1901. 
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ßoettflcken tritt, im wesentlichen recht haben. Die Poesie 
ist Wortkimst, aber sie ist es nicht in dem Sinne, wie das 
manche symboliBttsche Dichter fordern, dafi sie rein akustische 
Lautkunst sei. Ich möchte sie darum lieber noch Wort- 
bedeatungsknnst nennen. Denn tatsächlich hören wir ja 
nicht Worte, wenn wir sprechen, sondern ganze Sätze. Die 
Worte kommen für uns beim Sprechen nicht als solche, sondern 
als Tt^j^r Ton Bedeutungen in Betracht, „meanings", wie 
James einmal sagt. Es ist nun natürlich rerkehrt, diese 
„Bedeutung" etwa mit der optischen Phantasie identifizieren zo 
wollen. Es gibt ja tatsächlich außerordentlich zahlreiche ganz 
tuiTorstellbare abstrakte Begriffe, deren sich die Poesie reich- 
lich und gern bedient 

Uan darf aber darum doch für das Verständnis einer Dich- 
tung nicht die Sachvoretellungen unterschätzen, die schwächer 
oder siJirker fast jede in uns auslöst. Es ist das natürlich 
nicht so zu denken, daß jedes Wort auch tatsächlich in der 
Phantasie ausgemalt werde. Es ist aber ebenso sicher, daß 
wir das Bedürfnis haben, ungefähr wenigstens uns den räum- 
lichen Schauplatz einer Erzählung, ihre Hauptpersonen usw. 
auch anschaulich vorzustellen. Die meisten Leser jedenfalls 
empfinden es unangenehm, wenn eine Erzählung ganz in der 
Luft schwebt und sie nichts vom Äußeren einer Person, von 
der sie lesen, erfahren. Wenn wir also natürlich auch nicht 
jedes Wort auf seine anschaulichen Elemente hin ausdenken, 
es fügt sich doch in uns beim Lesen eins ans andere und meist 
haben wir doch ein leidliches, wenn auch nur in einzelnen 
Partien ausgeführtes Bild der Gegend, der Personen usw. vor 
uns, das als schattenhafter Hintergrund, bald heller, bald fast 
ganz entschwindend unsere Lektüre begleitet, und wir empfinden 
es als einen Mangel der Dichtung, wenn solche anschanlichen 
Vorstellungen ganz ausbleiben. 

Es ist dabei noch ein Punkt von allgemeiner Bedeutung 
zu erwähnen. Die Psychologie redet meist von Assoziationen, 
von Vorstellungen, die sich au andere anschließen. Dieses 
ist indessen nicht immer als zeitliches Nacheinander zu fassen, 
sondern die verschiedenen psychischen Elemente verschmelzen 
ineinander und gehen ineinander über, ohne daß man eine 
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Grenze BpQite. Der Wechsel geht aUo nicht Tor sich wie in 
einer Latema magica, wo Bild nach Bild eingeBchoben wird, 
Bondem es ist ein allmähliches, oft rnckweises Ineinanderflber- 
gehen, hänßg eine VergröSerui^ und eine Verkleineraug, eine 
Yertiefang oder Verhreitenuig, ähnlich wie sich ein Bild anter 
einer gehobenen und gesenkten Lnpe ändert. 

In der Poesie ist natürlich jede Vorstellung bis zu einem 
gewissen Grade subjektiv, schon dämm, weil man die Sprache 
kennen maß. Aber selbst dann bleibt in dar Dichtung noch 
unendlich viel dem sabjektiren Hinzotun des Lesers überlassea. 
Die Dichtung gibt auch in den genauesten Schilderangen stets 
nur eine Anweisung auf die Dinge, nie die Dinge selber. Man 
mag eine noch so sehr ins einzelne ausgeführte Beschreibung 
oder SchilderuDg von einer Anzahl Ton Ualem graphisch nach- 
bilden lassen, man wird genaa soviele völlig verschiedene Bilder 
bekommen, als man Maler zu diesem Experiment verwandt hat. 

Ja, es kann auch der Fall eintreten, daß im seihen Leeer 
zwei ganz verschiedene Bilder durch dieselbe Dichtung erweckt 
werden. So berichtet mir eine Dame folgenden Fall: „Ich las 
0. Ludwigs Novelle ,Haria' zum zweitenmal, ohne mich des 
ersten Lesens za entsinnen. Plötzlich im Laufe der Brzählong, 
wo die Gruppe der Maria mit dem Einde, der alten Rosine in 
deren Laube ganz bildmäßig ausgemalt wird, fiel mir plötzlich 
ein, daß ich das alles schon einmal gelesen hatte. Dieses 
Grappenbild kam mir ganz dentlich ins Gedächtnis, zugleich 
aber auch wurde mir klar, daß ich es beim ersten Lesen alles 
ganz anders angeordnet, in anderer Szenerie gesehen hatte, und 
es dauerte eine ganze Weile, bis mir die beiden Bilder zu- 
sammenschmolzen." — 

Wir haben hier einen ganz deutlichen Fall der klaren an- 
schaulichen Vorstellung. Von mir selber kann ich si^n, daß 
ich meist einen sehr deutlichen Hintergrund habe hei allem, 
was ich lese; ja es ist hst immer ge(^raphisch ganz bestimmt, 
daß ich die HimmelsrichtungeD dabei fühle. 

Trotzdem wird man die Poesie hauptächlidi als die Kunst 
der Wortvorstellnngen ansehen dürfen. Alle anderen sachlichen 
Vorstellongen sind dabei Nebenwerk. 
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DENKOPERÄTIONEN 

Bei vielen Arten des Eunstgenießene reicht indeBsen da» 
einfache Sichüberlassen den Empfindungen und Assoziationen 
gegenQber nicht aus: es müeseu auch intellektuelle Funktionen 
im engeren Sinne, Denkoperationen, hinzukommen. Es bedarf 
vielen Ennstwerken gegenüber gewisser Urteile und Schlüsse, 
damit man ihrer Meister werde. 

Und zwar kommen der Eunst gegenüber beide Hauptarten 
des Urteile, die die Logik unterscheidet^ vor: sowohl Ezistential- 
urteile, solche die einfocb Tatsachen konstatieren, und Wert- 
urteile, welche eine Beziehung zwischen dem Subjekte zu dem 
Objekt aussprechen. Urteile ich also: „Dieses Bild ist ein 
Werk des Cinquecento, es wiegt darin der Farbendreiklang^ 
Kot-Grün- Violett vor", so ist das ein Ezistentialurteil, weil es 
nor die Existenz gewisser Tatsachen konstatiert. Urteile ich 
indessen: „Dieses Bild ist ein Meisterwerk, die Komposition ist 
außerordentlich edel und schön," so ist das ein Werturteil. Die 
Gh-enze ist nicht immer leicht zu ziehen. Ezistentialnrteile 
sind oft nnausgesprochene Wertarteile, und andrerseits li^ 
einem guten Werturteil ein oder oft viele Existentialurteile' 
zugrunde. 

Ich betrachte zunächst die eiistentialen Urteile. Sie 
sind nicht allen Eünsteu gegenüber zum Genüsse nötig. E» 
ist ohne Zweifel ein Genuß sehr häufig möglich, ohne irgend- 
welche Denkoperationen. So ist ganz sicher der Mnsil^enuß' 
der bei weitem überwiegenden Mehrzahl rein „gefühlsmäßig",, 
wie man zu sagen fSegt. Das heißt, man wird durch die 
Musik in Stimmui^^ versetzt, ohne daß sich das betreffend» 
Individuum klar wird, wieso das gescbieht und auf welche 
Elemente sich sein Genuß aufbaut Andere Künste erfordern 
bedeutend mehr Denkoperationen. So ist die Poesie nicht 
wirkungsfähig, wenn nicht gewisse, wenn auch primitive, Urteile 
und Synthesen vollzogen werden. 

Jedenfalls ist Kunstgenuß und Kunstverständnis nicht 
identisch. Es ist ein Kunstgenuß möglich ohne YerslÄndnis^ 
es ist aber auch EunsiverständDis möglich ohne Genuß. Es 
gibt Menschen, die den Organismus eines Eunstwerkes und 
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seine Wirknngsmögliclikeiteii durchschauen bie in die kleinsten 
Qelenke and die doch ktlhl nnd nuergriffeii bleiben. — Die 
Sprache des Tages freilich wirft beide Dinge durcheinander. 
Man sagt von einem Musikstück, das einem keine OefQhle aus- 
löst, „ich verstehe es nicht". Ebenso lehnt man eine schwere 
Dichtung, in die einzudringen man nur die MQhe scheut^ mit 
den Worten: „sie gefällt mir nicht" ab, wo es sich in Wirk- 
lichkeit nur um ein mangelndes YerBtehen handelt, bei dessen 
Eintritt der Genuß schon folgen würde. 

Ich unterscheide zwei Arten Ton Existentialurteilen der 
Kunst gegenüber. Erstens solche, die nur ein W^ zum 
Genufi sind, die notwendig sind, damit ein Genießen mög- 
lich wird. Diese nenne ich ästhetische Hilfsurteile. Da- 
neben kommen aber auch ' noch Urteile vor, die an sich mit 
dem Kunstgenuß gar nichts zu tua haben, die rein intellektueller 
Natur sind. Diese können zwar ihrerseits mit einem leisen 
LnstgefQhl verbunden sein, sind aber etwas ganz Kunstfremdes. 
Diese nenne ich rein-intellektuelle Urteile. 

Wenn ich vor einer Tizianschen Madonna stehe und 
sage, dies Bild stellt den und den Gegenstand vor; der Meister 
hat die Farben in ganz bewußter Absicht so angeordnet, daß 
alle Leuchtkraft der Farben gleichsam zusammenströmt auf dem 
Mittelpunkt des Bildes usw., so sind das ästhetische Hilfsorteile, 
die entweder direkt notwendig zum Genüsse sind oder ihn 
wenigstens außerordentlich steigern können. — Urteile ich 
jedoch: dies Bild gehört der früheren Periode Tizians au, die 
Art der Komposition zeigt noch deutlich den Einfluß Bel- 
linis usw., bo sind das Urteile, die den Genuß des Bildes selbst 
gar nicht steigern und noob weniger notwendig sind dafür, 
obwohl sie an sich mit einem gewissen BefriedigungsgefUhl 
verbunden sein können. Diese Urteile nenne ich rein intellek- 
tuelle Urteile. 

Die ästhetischen Hilfsurteile nun sind wiederum von 
zweierlei Art. Entweder sie verknüpfen dai^botone Einzel- 
heiten, dann heißen sie synthetische Hilfsurteile, oder sie 
zei^liedem einen Eindruck, dann heißen sie analytische Hilfs- 
nrteile. 

Die synthetischen Urteile sind solche, die zwischen den 
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Emzeleind rücken, in denen sich ein Ennatwerk zuiüiclist nne 
darbietet, die notwendige Verbindung schaffen. So sind es syn- 
thetische Urteile, wenn wir in einer Dichtung ihrer inneren 
Causalität uns bewußt werden oder wenn wir vor einem Bilde 
uns die dargestellten Tatsachen zam Bewußtsein bringen. Sie 
Bpielen natui^emäfl iu den mehr imaginativen Etlnsten wie 
Dichtung, gegenständlicher Malerei usw. eine größere Rolle als 
in der Musik oder Ornamentik. Sie werden meist vollzogen, 
ohne daß wir uns des Urteilsvorganges selber bewußt werden. 

Wichtiger fast sind indessen die analytischen Urteile. 
Sie sind vor aUem notwendig für ein tieferes Eindringen in 
das Wesen des Künstlerischen. Das was man kllnstlerisches 
^ehen" nennt, ist in Wirklichkeit die Fähigkeit zur künst- 
lerischen Analyse. Dieses Sehen, dieses eindringende Beob- 
achten ist darum nicht eine Sache des Auges, sondern des 
Geistes überhaupt und ist weni^tens bis zu einem gewissen 
Grade erlernbar. Über dieses eindringende Beobachten spricht 
John Stuart Mill in seiner Logik, and ich setze die Stelle 
hierher: „Der Beobachter ist nicht derjenige, der bloß das Ding, 
das vor seinen Augen steht, sieht, sondern derjenige, der auch 
die Teile sieht, aus denen es sich zusammensetzt. Das ordent- 
lich zu können ist ein seltenes Talent. Mancher übersieht in- 
folge seiner Unaufmerksamkeit oder seiner Aufmerksamkeit an 
falscher Stelle die Hälfte dessen, was er erblickt; ein anderer 
konstatiert viel mehr als er sieht, indem er das, was er sich 
vorstellt oder was er folgert, hineinmengt; ein dritter nimmt 
zwar der Art nach alle Einzelheiten wahr, doch da er ihren 
Grad nicht abschätzen kann, läßt er ihre Quantität ganz im 
Unklaren und Ui^ewissen. Wieder ein anderer sieht in der 
Tat das Granze, macht jedoch eine ungeschickte Teilung des- 
selben, wirft Dinge zusammen, die gesondert werden müßten 
und trennt andere, die passender als eins gefaßt würden, so 
daß der Erfolg ganz derselbe, ja oft noch schlimmer ist, als 
hätte eine Analyse überhaupt nicht stattgefunden."') 

Die Tätigkeit eines solchen analytischen Beobachtens ist 
also eine Voraussetzung, will man wirklich einem Kunstwerke 



1) Mill: Logic IU, Chap. VH, § 1. 
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ganz gerecht werden, und die Fälligkeit zn solchen Urteilen 
setzt große Sicherheit und Ubang Torans. Für ein wirklich 
eindringendes YerständniB, so wie wir es besonders von allen 
Leuten, seien es Tageskritiker oder Kunstwissenschaftler, Ter- 
langeo, die Öffentlich ihre Stimme in Ennstsachen erheben, ist 
diese Fähigkeit ihr wichtigster Berechtignngsnachweis. 

Aber anch fQr das Konstgenießen ist diese Fähigkeit der 
Analyse außerordentlich wichtig. Es ist ohne jeden Zweifel, 
daß wir nor dasjenige roll genießen können, worauf das ganze 
Licht unserer wachen Aufinerksamkeit fällt. Nicht alle Objekte 
im Blickfeld unseres Bewußtseins sind ja gleichermaßen klar 
und deutlich. Es ist immer ein Brennpunkt da, um den sich 
in immer tieferen Schatten versinkend ein Hof (halo) von 
anderen VorGtellni^^en herumgruppiert. Nur was wirklich im 
Brennpunkt des Bewußtseins steht, was, wie manche Psycho- 
logen sagen, appereipiert wird, kann wirklich auch Gegenstand 
des ästhetischen Gefallens werden. Sonst bleibt es immer nur 
«in ganz vages, ganz verworrenes nnd dem Grade nach dürftiges 
GefühL 

Das Mittel nim, das uns gegeben ist, etwas in den Brenn- 
punkt des Bewußtseins zu schieben, ist das Urteil. Durch dieses 
heben wir einen Teil hervor und halten ihn fest, ein Verfahren, 
WS« durch den sprachlichen Ausdruck, die Formulierung in 
einem Satze, erst die rechte Festigung erhält. 

Vor mir steht das Bild einer Dame. Ich kann nun von 
den mancherlei Eindrücken, die ich empfange, den des gelben 
SÜeides herausheben. Es ist nicht unbedingt notwendig, daß 
sich der sprachliche Begriff „gelb" in diesem Falle einstellt, 
doch ist dies so sehr die Regel, daß die allgemeine Meinung 
dahin gebt, wir dächten überhaupt nur in Worten. Das geht 
sicher zu weit, denn wir denken in allen möglichen Voratel* 
lungen, doch dient die sprachlich« Formulierung erst zur wirk- 
lichen Sicherung des Verfahrens. In dem Augenblicke nun, 
wo ich meine Auteerksamkeit in diesem Urteil auf das Gelb 
des Kleides konzentriere, tritt mir das übrige Bild ganz zurück, 
während dieser eine, loslöste Eindruck mir besonders stark 
nnd klar im Bewußtsein bleibt. In der Regel ist dieses Her- 
vorheben nnd Klarwerden einzelner Teile auch mit einer Ver- 
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Stärkung ihrer SefiililBbetoiiuiig Terbunden. Das aber ist nun 
der Sinn dieser Übung, daß man die eiozelDeii Teile sich so 
ganz klar zum Bewußtsein bringt und die QefOhlswerte jedes 
Einzelnen möglichst auskostet, damit dann das Ganze, wenn 
nachher wieder die Synthese vollzogen wird, einen nm so 
stärkeren, reichereu und tieferen Akkord ergebe. So greifen 
also synthetische und analytische Urteile beständig ineinander, 
und dieses Ineinandergreifen, dieses Zergliedern und Aufbauen 
ist ja das, was wir Denken im speziellen Sinne nennen. 

Aber noch nach einer anderen Seite hin sind diese Urteile 
Ton größter Wichtigkeit Durch sie und ihre sprachliche For- 
mulierung wird eigentlich erst eine Übertragung des Eunst- 
Terstebene und damit des Euns^nießens möglich. Gewiß 
kann ein Oefühl nicht ohne weiteres vermittelt werden. Aber 
durch die Urteile und die dadurch bedingte und ermöglichte 
Lenkung der Aufmerksamkeit besitzen wir doch eine Handhabe, 
um wenigstens durch Vermittlung ihrer intellektuellen Element« 
dem anderen unser Oeftlbl Terständlich zu machen und wo- 
möglich ein ähnliches in ihm zu erwecken. 

Es steht außer allem Zweifel, daß durch solches Heraus- 
heben einzelner Teile eines Kunstwerkes auch die An&ierksam- 
keit anderer erst so einzustellen ist, daß auch ihr Gefühl er- 
regt wird. Wohl jeder, der mit einem Kenner einmal eine 
Bildergalerie durchwandert hat, wird es erlebt haben, wie ihm 
durch das helfende und hinweisende Wort des anderen plötz- 
lich Detailachönheiten des Bildes in ganz ungeahnter Stärk» 
aufblitzten. Fast alle Erziehung zur Kunst hat hier einzu- 
setzen. Nicht Urteile um ihrer selbst willen, nicht also Kritik 
im landläufigen Sinne, sondern Urteile zur rechten Einstellung 
der Aufmerksamkeit und dadurch Vertiefung nnd Erweiterung 
des Genusses! So faßt denn auch die neuere Eunstwiesenschaft 
ihre Aufgabe, und ich erinnere mich, daß H. Wölfflin einst 
eine seiner Vorlesungen mit den Worten abschloß: daß das 
„Sehenlehren" sein vornehmstes Ziel darin gewesen sei. — 
„Sebenlebren" aber ist Erkennenlehren, Urteilenlehrea zum 
Zwecke intensiveren und reineren Genusses. Das Sehen in 
diesem Sinne ist keine Leistung der Netzhaut und der Linse, 
es ist eine Tätigkeit, die die ganze Seele umfa&t. 
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Indessen ist noch jener Fall za erwägen, wo es sich um 
das Erkennen eiuer im Kunstwerk eutlialtenen Idee handelt. 
Es ist ja besonders lant durch Hegel und seine Schule Y6t- 
kfindet worden, daß Ennst die Darstellung einer Idee sei. Es 
giht wohl selten mehr jemand heute, der das fOr richtig hält; 
dagegen gibt es viele, die ein Werk, das eine „Idee" hat, schon 
darum aus dem Eunstbereiche ansscblieBeu wollen. Das heißt 
ins andere Extrem verfallen. 

Ohne Zweifel gibt es viele große Ennstwerke, bei denen 
es föcherlich ist von einer Idee zu sprechen. Geschieht dies 
doch, so wird sie meist vom Beschauer hineingelegt und, wie 
das za gehen pflegt, von jedem eine andere. Das ist der Fall 
bei den meisten Musikstücken usw. — Andrerseits gibt es aber 
auch ohne Zweifel viele Kunstwerke, denen tatsächlich oft aus- 
gesproehenermaßen eine Idee zugrunde hegi, d. h. in denen man 
ihren wesentlichen Gehalt in irgendeinen abstrakten Satz fassen 
kann. An und für sich braucht das kein Beweis für und kein 
Beweis g^en das Kunstwerk zu sein. 

Denn darauf läuft die sog. Idee ja meist hinaus, daß sich 
der Gehalt des Kunstwerkes auch in B^riSen fassen lasse. 
Wir werden das als einen Fehler bezeichnen, wenn das in so 
kalter und abstrakter Form geschieht, daß ein Genuß, d. h. 
eine Steigerung und Erhebung des gesamten Leben^effihls un- 
möglich ist. Wirkt ein Kunstwerk aber eine solche Gef&hls- 
steigerung, so ist nicht einzusehen, warum es ein Fehler sein 
sollte, wenn sich sein Gehalt auch formulieren lieBe. Schlimm 
wird es nur, wenn der einzige Wert oder der Hauptwert in 
der Vermittlung eines Gedankens beruht. Dann eben hört das 
Werk auf, zur Kunst au gehören. Und auch insofern haben 
diejenigen recht, die eine Idee für bedenklich halten: allzn- 
große Klarheit, allzu große Einstellung auf das Gedankliche 
schadet oft der Eunetwirkung, d. h. der Gefühlswirkung selbst. 
Jenes „Inkommensurable" des Kunstwerkes geht dabei ver- 
loren, von dem Goethe ao gerne spricht. Und wenn das 
Wesentliche eines Kunstwerkes in einer darin zu erkennenden 
Idee bestehen soll, so ist nicht einzusehen, warum man sie 
nicht lieber direkt serviert So treibt man doch nur jenes etwas 
kindische Spiel, das man in manchen Gegenden Deutschlands 
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Julklapp neuat, daß nämlich ein ganz kleineB deschenkleia 
in einen dicken Bauen von Papier gewickelt wird tmd nun 
sllmählich heransgescbält werden muß. Ben echten Ideen- 
fanatikero ist der Knastgenaß dieses Abreißen der überflüssigen 
Papiere, bis sie ihr kleines Ideechen in der Hand halten. Und 
auch jene päd^ogische Eunstidee, daß man im Kunstwerk den- 
jenigen, die nicht abstrakt denken können, die Idee anschau- 
lich vorzusetzen habe, eine Theorie, die der alte Geliert in 
die harmlos-platten Verse gebracht hat: „dem, der nicht viel 
Verstand besitzt, die Wahrheit durch ein Bild zu sagen" — 
ich glaube es gibt wenige heutzutage, denen diese Auffassung 
der Kunst als einer Bibha pauperum nicht völlig lacherlich 
erschiene. 

Das schließt aber nicht aus, daß Dichtungen von hohem 
Werte tatsächlich Ideen religiöser, ethischer, metaphysischer 
Art zugrunde liegen. Ich nenne nur Dantes göttliche Komödie, 
ich nenne auch Goethes Faust, obwohl der Dichter sich wieder- 
holt gegen diejenigen gewandt hat, die nach dieser Idee suchten. 
Er meinte wohl damit hauptsächlich diejenigen, die über diesem 
Suchen das Wesentliche, den Kunstgenuß, versäumten oder die- 
jenigen, die irgendeine Plattheit als Idee proklamieren. In 
Wahrheit kann es häu6g sehr zur KUkrong und Steigerung des 
Genusses führen, wenn man eich auch denkend Über den Ge- 
halt eines Werkes klar wird, besonders bei solchen, die sich 
unschwer als gedankenvoll und gedackenträchtig zu erkennen 
geben. In diesem Falle sind also auch solche Deukakte, die 
ein gedankliches Verarbeiten des Gebotenen erstreben, wichtige 
Hilfsurteile. 

Dabei mögen noch ein paar Worte über Tendenzkunst 
hier stehen. Man verwirft sie theoretisch gar oft. und in der 
Tat ist sie minderwertig, wenn die Tendenz die Hauptsache 
ist, und die eigentlichen künstlerischen Werte darunter leiden. 
Aber das ist nicht notwendig. Wenn die künstlerische Harmonie 
gewahrt bleibt, ist es kein Unglück, wenn ein Kunstwerk such 
einen Zweck, der außerhalb der Kunst liegt, verfolgt. Mo- 
lieres Komödien, Dickens' Romane Schillers Jugenddramen 
und Leasings Nathan: alles sind Tendenzwerke und trotzdem 
erfreuen sie noch heute Tsusende von Menschen. Es ist dies 
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daniin der Fall, weil sie außerhalb der Teodenz eben noch eine 
FlUle TOn Qualitäten haben, die sie künstlerisch hochstellen. 

'Wir können also sagen: Dort, wo Gedanken vorhanden sind, 
gilt es auch, sie zu erkennen. Gedanken aber können ebenso- 
gut üefflhle auslösen wie Vorstellungen oder SinneseindrQcke, 
and sobald sie das tun, gehören sie ins Gebiet des Eünstle- 
riachen. Auch insofern also, um solche Gedanken sich anzu- 
eignen, bedarf man der Denkoperationen, und darum sind auch 
diese wichtige Faktoren für das künstlerische Genießen. 

leb komme nun zu jenen Verstandesakten, die nicht eigent- 
lich wie die äBthetischenHilfsurteile dem Genießen dienen, sondern 
die mit dem Kunstwerk nur indirekt zusammenhangen and die 
ich rein theoretische Urteile nenne. Sie haben streng ge- 
nommen mit dem Kunstwerk selber nichts zu tun, und dennoch 
möchte keiner ihrer ganz entraten. Sie bilden eine Art Hinter- 
grund, der uns für das Kunstwerk notwendig scheint and ohne 
den es uns ganz in der Luft za schweben schiene. 

Es sind das alle jene Aussagen und Urteile, die uns Ober 
die historischen, kulturellen und sonstigen Zusammenhänge unter- 
richten. Sie erzählen von dem Künstler und den Kunstan* 
schauungen, die am Zustandekommen des Kunstwerkes mit- 
gewirkt haben und sind besonders demjenigen Menschen, der 
viel Kunst hört und sieht und der in den Schatz seiner Ein- 
drücke ein wenig Ordnung bringen möchte, fast unentbehrlich. 

Freilich, nicht alle solchen theoretischen Urteile sind von 
wirklichem Werte. Es gibt viele Menschen, die mit dem Kunst- 
werk selber absolut nichts anzufangen wissen and die darum 
ein intellektuelles Surrogat suchen, wenn sie aus Eitelkeit oder 
Neugier oder sonstigen Gründen sich doch versucht fühlen, an 
die Kunst heranzugehen. Diese Trockenheit tritt oft recht an- 
spruchsvoll auf und droht zuweilen wie ein geiles Schmarotzer- 
kraat das echte lebendige KunatfQhlen ganz zu ersticken. Solche 
trocknen Köpfe machen sich als Anmerkungsschreiber und Kom- 
mentatoren breit, sie durchwühlen Papierkörbe und Kehricht- 
haufen der Dichter, um irgendein jammervolles „Resultat" ans 
Licht za ziehen, mit dem sie sich dann gewaltig breit machen. 
Wenn man die Geschichte der KQnste überblickt, so sieht man, 
wie sie oft das Heiligtum pro&niert haben. Es hat Zeiten ge- 
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geben, wo sie allein das Feld zu beliaupten scbieoen. Im Alter- 
tum als Alexandriner und in der Neuzeit als Goethepbilologen 
(ioli meine natOrlich nur den pedantischen Typos derselben und 
verkenne nicht die Bedeutung der wirklich wertvollen, hier ge- 
leisteten Arbeit) haben sie geblüht^ haben akademische Wflrden 
und Titel in Fülle erhalten und bieten doch demjenigen, der 
zu ihnen in der Hoähung auf lebendiges Wissen kommt, nur 
Steine statt Brot. Da werden die Dichtni^^en entwürdigt zu 
sprachwissenschaftlichen, kulturhistorischen und ähnlichen Ob- 
jekten, man „schnüffelt" an den Farben der Bilder — um ein 
Ton Goethe zitiertes Kraftwort Rembrandts zu brauchen — 
und treibt tausenderlei Allotria und Lächerlichkeiten, wofür man 
den stolzen Namen Wissenschaft mißbraucht. 

Besonders blüht ein derartiges Terstandesmäßiges Eunst- 
sezieren natürlich bei den vorwiegend inhaltlichen Künsten, 
wie Malerei und Poesie. Mit Musik, Architektur, Ornamentik 
usw. weiß man bedeutend weniger anzufangen, denn für alles 
Formale fehlt solchen Gelehrten meist der Sinn. Gehen sie 
aber der Form zuleibe, so wird's ein entsetzliches Silbenstechen 
oder Taktzäblen, und gar manche metrische Untersuchung legt 
such hier ein trauriges Zeagnis von solcher Art der Eunst- 
behandlung ab. 

Nein, das Kunstwerk selber muß stets die Hauptsache sein. 
Glücklicherweise scheint ja der Typus jenes Kunstwissenschaft- 
lers, der zunächst das Bild von hinten besiebt, ob es auf Holz 
oder Leinwand gemalt ist, und der Farbenproben zum Chemiker 
trägt, um sie auf ihre Zusammensetzui^ und ihr mutmaßliches 
Alter prüfen zu lassen, etwas im Zurückweichen zu sein und 
es ist jetzt eine Kunstwissenschaft, so wie sie Wölfflin und 
seine Richtung treibt, empoigekommen, die sich doch vor allem 
um das Kunstwerk selber bemüht nnd für die Kunst nicht ein 
beliebiger Vorwand zu wissenschaftlichen Exerzitien und Disser- 
tationen bildet. 

Sieht man aber ron diesem, in der Gegenwart recht Üppig 
noch blühenden Aiexandrinertom ab, so muß man doch den 
großen, indirekten Wert solcher rein theoretischen Denkarbeit 
hoch einschätzen. Gehen solche Urteile auch nicht direkt auf 
das Kunstwerk los, so erfüllen sie doch häufig eine außer- 
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ordentlich wertvolle Arbeit als Yorbereitimg nad EinsteUtmg. 
Sie regen an zur Beacliäfti^mig mit Werken, an denen man 
«oost vielleiclit TorÜbei^^aagen wäre. Ja für manche Ennet- 
werke, die uns zeitlich oder ethnographisch femer liegen, ist 
eine solche Yorbereitnng nnbedingt notwendig, damit das Werk 
überhaupt zur Qeltui^ komme. Es ist nicht möglich, daß man 
Dante ganz ohne historische und kulturgeschichtliche Yorbildung 
genieBen kann. 

Besonders werden durch Vergleiche, durch Äufeeigen von 
Entwicklungen usw. die Augen erst geschärft fftr vieles, wag 
sonst uns en^angen wäre; d. h., viele der ästhetischen Hilfs- 
urteile wachsen erst aus solchen rein theoretischen Betrach- 
tongeu heraas. Die Seele ist eben eine große Einheit, eins 
greift ins andere und jedes kann dem anderen dienen. Schlimm 
ist es nur, wenn, was ja leider zu oft geschehen ist, diese rein 
theoretischen Urteile die Hauptsache werden und der ganze 
Kuns^nuß in eine intellektuelle Spielerei aufgelSst wird. Denn 
Ennst ist nur dort, wo Wirkung aufs GefDhl ist, Steigerung 
unseres LebensbewuBtseins und jene Bereicherung unseres Ich, 
die bereits den Alten als das Ööttliche in allem EansÜerischen 
erschien. 

Es ist nun schon darauf hingewiesen worden, daß in 
Eunstdingen viele scheinbar rein beschreibenden Urteile bereits 
unausgesprochene Werturteile sind. In der Kunst, wo eigent- 
lich esse = efficere ist, spricht man, wo man eine Wirkung 
konstatiert, unbewußt bereits ein Werturteil aus. Indem ich 
einen Akkord oder einen Übergang als neu und eigenartig be- 
schreibe, indem ich bei einem Bilde die Farbenwirkung kon- 
etatiere, überall sind die scheinbar beschreibenden Urteile be- 
reits Werturteile. Es ist kaum möglich, in anderer Weise als 
wertend von der Kunst zu sprechen. 

Auch solche Werturteile sind fQr die Wirkung eines Bildes 
nicht gleichgQltig. Sie mischen sich häufig in den Kunstgenuß 
hinein und steigern dadurch die Wirkung eines Werkes, daß 
sie eben diese Wirkung recht klar und deutlich ins Bewußt- 
sein rOoken. Es ist dabei ganz gleichgültig, ob eine solche 
Wertung in ii^endeinem aUgemeingfiltigen Sinne richtig ist. 
In jedem Werturteil steckt eine gewisse suggestive Macht. 

ICallat-Ptalanttli: Piftholofl* d«r KnntL L 6 
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Das kann autosu^esttv sein, stärker nnd aaffälliger ist es na- 
türlich noch, wenn eine solche Suggestion durch andere erfolgt. 
Man braucht dazn nur einen Qalleriebesucher zu heachten, der 
von Bild zu Bild mit dem Baedecker in der Hand wandelt. 
Er steht vor einem Gemälde, das ihn gar nicht sonderlich 
interessiert, und nur aus Neugier sieht er im Handhuch nach, 
was es ist. Plötzlich liest er: es ist ein Raffael! Baedecker 
gibt ihm zwei Stemel — Auf einmal ist damit sein Clefdhl 
wie umgewandelt. Er ist interessiert, und das Bild gefällt ihm 
wirklich. 

leh habe mit diesem grellen, grotesken Beispiel nur einen 
Fall herausgegriffen, der weniger grell und weniger lächerlich 
täglich und stfiucUich vorkommt. Wir alle sind, ob wir uns 
dessen bewuBt werden oder nicht, in stärkstem Maße der Sug- 
gestion durch andere ausgesetzt. Die Geschichte der Eünste 
belehrt uns, eine wie gewaltige Macht die Si^^gestion ist, wie 
einzelne Männer das EunetgefUhl ganzer Epochen durch ihre 
Buggestiren urteile beeinflufit haben. Das braucht nicht not- 
wendig ein Schade zu sein, kann zu wirklicher Bereicherung 
ttlbren und ist ohne jeden Zweifel ebenfalls ein Faktor, der 
beim Zustandekommen des Kunstgenusses in Betracht gezc^en 
werden muß. 

Eine besondere Form der Werturteile, au die sich ein ganz 
eigenes Gefühlserleben anschliefit, ist die Bewunderung. 
Diese spielt in der Kunst eine große BoUe, und es muß daher 
eine, wenn auch kurze Analyse dieses Bewußtseinsvot^^gs 
vorgenommen werden. Gerade bei Künstlern ist diese Art der 
Werturteilsgefühle ein ganz wesentlicher Teil des Kunstgenusses. 
So erklärte mir einst eine sehr begabte junge Malerin, mit der 
ich über Etmstgenießen sprach, kategorisch, für sie ^be es 
vor einem Kunstwerk nur die eine Fr^^, ob sie bewundem 
könne oder nicht. Und Ähnliches ist mir auch bei anderen 
Künstlern aufgefallen. 

Was aber heißt „bewundern". Rein etymologisch und 
nicht nur im Deutschen, sondern auch in anderen Sprachen, 
hängt „bewundern" eng zusammen mit „sich wimdem". Es 
ist in der Bewunderung wohl immer, wenn auch nicht als ge- 
sonderter Bewußtseinszustand, das Erstaimen mit vorhanden^ 
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Dur daß ein starkes LastgefUhl lünzutritt. Das Erataimeii aber 
entbält stets ein Urteil, das sicli aaf die Seltenheit der LeistoBg 
bezieht, die viedemm, wie später gezeigt werden soll, ein wich- 
tiger Faktor fQr Eonstitnierung von WertbegriSen bildet. Wir 
haban also in der Bewundemng zwei Hauptfaktoren, einmal 
die CbarakterisiernDg des Objektes als etwas Seltenes, Be- 
deutendes, Wertvolles und daneben ein starkes Lustgefühl, das 
sich an diese Charakterisierong anschließt. Es ist also fOr 
jede Art von Bewuiiderungsgefühlen ein Urteil, wenn aach oft 
nur ein ganz unklares die YorauBsetzung. 

Es ist nan ganz klar, daß solche Urteile vor allem bei 
KQnstlem selber sich einstellen, die die Kunstfertigkeit abzn- 
schätzen wissen. EVeilich ist es nun in neuerer Zeit Mode ge- 
worden, die £nnst stets vom Standpunkt des Künstlers anzu- 
sehen nnd allerlei technische Erwägungen in den Genuß hiuein- 
spielen zu lassen. Dieser Atelieratandpunkt ist sicher nicht 
der beste fQr das wirkUche £unstgenießen. Alles das kommt 
vom Verkennen der Wesensverschiedenheit von Eonstschaffen 
und Eonstgenießen, und außerdem bleibt es bei Iiaien auch 
meist bei recht äußerlichem Pranken mit Atelierschlagworten. 
Man vet^t, daß sehr selten die besten Eunstscböpfer auch 
gute Ennstgenießer sind. Oft sind sie, — und je stärker ihre 
Persönlichkeit ist, um so mehr — ganz unfähig zum naiven 
Au&ehmen fremder Werke. Wir wissen von vielen Dichtem 
daß sie niemals anderer Leute Dichtungen lesen, und von Malern, 
die am alle Ausstellungen und Museen in weitem Bogen herum- 
gehen. 

Trotzdem können, wenn sie nicht überhand nehmen, solche 
Werturteile ebenfalls zur Steigerung des Eunsterlebnisses bei- 
tn^n. 

Zurückblickend können wir schon jetzt erkennen, wie 
äußerlich eine Scheidnng der Künste in solche des Auges und 
solche des Ohres ist. Nein, nicht nur jene beiden Oigane, 
der ganze Mensch mit allen seinen Funktionen ist am 
Knnstaufnehmen beteiligt, nur daß naturgemäß die eigentlichen 
Willensfunktionen nur ganz schwach afßziert werden. 

Aber nun wird sich die Fn^e aufdrängen, wieso dann 
nicht das ganze Eunsterleben in Stücke auseinanderbricht? Die 
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Antwort liegt darin, daß alle dieae verschiedeiien Fonktioneu 
von einem einheitlicbea Gefühl getragen werden, daß sie nar 
Wellen sind in dem Gefühlsstrome, den jedes Eunsterleben in 
tine err^. Das Qefülil ist es, das alle diese bo mannig&ches 
Funktionen und Tätigkeiten zaeammeubringt, wie eine einheit- 
liche Harmonie, ein basso continuo die mannigfachen Stimmen 
einer Fuge zu einem Ganzen zusammenhält. Es ist ja hier mit 
dem Ennsterleben nicht anders als mit jedem anderen psychischen 
Erleben. Was unser ganzes Ich mit seinen vielen Äußerungen 
und Funktionen als Einheit erscheinen läßt, ist doch nur 
jenes durchgehende LebensgefUhl, das zwar selber gewissen 
Wandlungen angesetzt ist, das aber doch der durchgehende 
Strom ist, auf dem die verschiedenen Bewußtseinselemeni« eben 
nur aufleuchtende und zerfließende Wellen sind. 
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IHRER INTELLEKTUELLEN EIGENART 



Wir haben also vier Gruppen von Faktoren, die zusammen 
die intellektuelle Seite des ästhetiBcben Oenießens ausmachen 
und denen in ihrer Gesamtheit die dunklere Welt der Gefühls- 
faktoren gegenübersteht Denn natürlich mflssen die GefQhls- 
faktoren hinzutreten und jene intellektuellen Faktoren erst 
durchglühen, damit ein wirklicher Eunet^enuß zustande komme. 
Denn dieser ist einheitliches Ergriffensein von Geist 
nnd GefBhL 

Aber schon die Betrachtung jener vier Gruppen von in- 
tellektuellen Faktoren legt die Bemerkung nahe, daß nicht a lle 
Menschen in gleicher Weise ar^ d^" ^Tingtw erk hB^■ allt^ fl^^'^" 
Dieser läßt sTcb vielleicht in viel höherem Grade durch die 
rein sinnlichen Farbenwerte entzücken. Jenen lassen die Farben 
kalt und er will Anregung seiner Phantasie von einem Bilde; 
er will wissen, was es Torstellt, und dadurch gerührt oder er> 
schottert werden. Ein dritter wieder will Anregung für sein 
kritisches Urteil Kurz, jeder tritt je nach seiner IndiTidualität 
mit anderen Forderungen an das Bild heran. 

Anf diese persönlichen Verschiedenheiten nun gehen eine 
große Menge von Streitfragen zurQck, die in der Ästhetik seit 
alters Staub aufwirbeln. Denn statt den indlTiduellen Besonder- 
heiten Rechnung zu tragen, will man stets alles über einen 
Leisten schlagen. Immer wurde mit dem Typus Mensch 
gerechnet, immer die Forderungen an den einzelnen nach diesem 
abstrakten Schemen geformt Sieht man aber genau hin bei 
deu einzelnen Theoretikern, so erkennt man fast immer, daß 
jener Typus Mensch, der allen als Muster hingestellt wurde, 
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nicht etwa eine harmonische Yereinigang sämtlicher erforder- 
licher Fähigkeiten var, sondern daß meist einfach die höchst- 
eigne Person des Herrn Theoretikers zum Ideal und Muster er- 
hoben ist. War einer vorwiegend senBorisch reraalagt, so 
verlangte er, daß nnr das sensoriscbe Eunsi^enießen gelten 
dürfe; war einer vorwiegend imaginativ, sah er mit Verachtung 
auf den blofi sinnlichen Kunstgenuß herab. 

Will man also törichten Streit vermeiden, so gilt es vor 
allem, ehe man allgemeine Gesetze gibt, sich klar zu werden 
Aber seine eigene Art Kunst zu genießen, genau so wie Qber 
die der anderen. Es ist das allerdings nicht so bequem, als 
wenn man mit urwüchsiger Kühnheit die eigene Art als vor- 
bildlich aasschreit, ohne nach rechts und links zu sehen. Jenes 
erfordert eine mtlhsame Sammelarbeit, die auch bei der größten 
Reichhaltigkeit noch unvollständig bleiben maß gegenüber der 
unabsehbaren Fülle der menschlichen Verschiedenheiten. Das 
Material für eine solche Erforschung der individuellen Be- 
sonderheiten liegt allerdings zum Teil ziemlich bequem in 
literarischen Selbstzeugnissen von Kunstbeflissenen, in Briefen 
und Abhandlungen vor, doch müssen auch ethnologische und 
anthropologische, wie historische Stadien hinzukommen, um das 
Gebiet nur im großen zu Überschauen. Aber auch des mühsamen 
Experimentierens an einzelnen ladividuen, der Umfrage und 
Sammelforschung darf man sich nicht entziehen, will man wirk- 
liche Kenntnis von der Psychologie des KunstgenieSens haben, 
statt spekulativer Theorien. 

Zu Hilfe kommt hierbei freilich noch eiu objektives Ma- 
terial, das dies subjektive, oft schwer zu beschaffende ergänzt. 
Nämlich die Menschen stellen nicht nur Forderungen an die 
Kunstwerke, diese haben auch ihre Forderungen an den Ge- 
nießenden. Es läßt sich meist deutlich erkennen, an welche 
Fähigkeit des Menschen die Werke appellieren. Man kann dem 
Bilde meist ansehen, ob es mehr auf den Farben- und Formen- 
sinn wirken will oder mehr auf die Phantasie. Das kann 
manchen Richtweis geben für die Ordnung der Fülle von Ver- 
schiedenheiten. Denn diese Eigenart des Werkes geht ja meist 
auf die Eigenart des Künstlers zurück, und wir können an den 
Früchten die Art des Schaffenden erkennen. Fßr unseren 
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Zweck nämlich, die iodividueUen Arten des EuuBterlebens fest- 
zustellen, fallen hier schaffendes und genießendes Subjekt zq* 
flammen, da sich im Schaffen wie im Genießen dieselben indi- 
Tiduelleo Funktionen betätigen. Einer der als SehafFender ganz 
auf Farbenwirkungen arbeitet, wird auch im Genießen von 
solchen Wirkungen am stärksten ergriffen werden. 

Natürlich ist es nicht mein Ziel, eine unendliche Fülle 
von Material zu hänfen. Es kommt mir darauf an, bestimmte 
Gruppen abzusondern und so die wichtigsten Typen des 
Eunstgenießens festzulegen. Damit aber, daB jeder sich 
seines Typus bewußt würde, könnte unendlich riel jenes oft so 
boshaften und verbitterten Gezänkes vermieden werden, das die 
Spalten unserer Zeitungen fQllt. Man würde erkennen, daß es 
nicht eine Fo^on gibt, in der Eunst selig zu werden, und daß 
viele Wege zu einem echten Kunsf^enießen führen können. Denn 
Schopenhauer irrt, weun er meint, daß die großen Kunst- 
werke friedlich wie die Lämmer nebeneinander weideten, während 
die philosophischen Systeme wie reißende Tiere besonders gegen 
die eigene Spezies wüteten. Auch in der Kunst tobt ein Kampf 
ums Dasein. Nicht nur die literarischen Herolde uud Theore- 
tiker, auch die Künstler selber graben einander das Wasser ab, 
indem sie das Publikum zu ihrer persönlichen Art, Welt und 
Kunst zu erleben, zwingen wollen. Kur eine gründliche Kennt- 
nis und damit ein Verständnis der Eigenart anderer wird diesem 
Streit seinen oft gelüissigen Charakter nehmen und friedlichen 
Wettbewerb herbeißlhren, wenn jeder des anderen Individaalität 
achtet 

Um nun solche Typen aufzustellen, müssen wir unseren 
eigenen Weg gehen. Die Typen, mit denen sonst die neuere 
Psychologie arbeitet, kommen hierfür nur als Vorarbeit in Be- 
tracht.^) Unsere Einteilung muß nnserem besonderen Zwecke 
angepaßt sein, und so legen wir am besten jene zugrunde, die 



1) Tgl. beBOnden W. Stern: Psychologie der iDdividnelleo Diffe- 
renzen. Leipzig 1004. Für die Mnsik hftt bereit« WallaBchek eine 
Uinlicbe UntersnchiiDg gemacht: Psychologie nnd Pathologie der Tor- 
•tellnng. Daz« die Mtderen Werke über Individnal psycho logie von Ri- 
bot, Binet dsw. Femer: Menmann: Vorles. Aber experim. Pädagogik. 
Leipsig 1M7. TUI,— X. Torlesnng. 
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sich uns bei der Ilutersuctiuiig der Faktoren des Eunstgenießens 
ei^eben hat. Das heißt, wir naterschaiden die eiozehien Typen 
nach derjenigen Faktorengnippe, welche im Einzelnen dominiert. 
Ich unterscheide also einen senBorischen, motoritiGhen, imaginär 
tiven und diskursiven Typus, je nachdem im Einzelnen die een- 
BoriBchen, motorischen usw. Faktoren überwiegen. 

Indessen wird es ganz reine Typen sehr selten, ja wohl 
nie geben. Ein ganz reiner Typus setzte eigentlich das Fehlen 
aller anderen Funktionen vorauB, was natärüch eine üuding 
ist. Es handelt sich stets nar um ein Überwiegen einzelner 
Funktionen. Ja, nach meinen Erfahrungen, die auch durch 
fremde Untersuchungen bestätigt zu werden scheinen, gibt es 
sogar in einzelneu Individuen Schwankungen. So gibt es z. B. 
bei mir Zeiten, wo ich entschieden sensorisch veranlagt bin, 
auf alle Sinnesansdrücke aufs stärkste reagiere, während ich 
zu anderen Zeiten wieder ganz imaginativ scheine, onzu^iiig- 
IJch f&r äußere Reize bei außerordentlich angeregter Phantasie. 
Doch sind das Dinge, die noch einer allgemeinen Bestätigung 
warten. In der Hauptsache jedenfalls kann man den Typus der 
meisten Menschen mit einiger Sicherheit festlegen. 

Indessen tritt noch eine weitere Komplikation hinzu durch 
die sog. Mischtypen. Diese haben mehrere Funktionen in 
hervorragender Ausbildung, sind also etwa zugleich motorisch 
und sensorisch. SchließUch sind ja die meisten Menschen irgend- 
wie Mischtypen, doch spreche ich hier nur von solchen, bei 
denen zwei Fähigkeiten in annäherndem Oleichgewicht wirk- 
lich besonders hervortreten, wie etwa bei Richard Wagner 
nicht nur hervorragend musikalisch-auditorisch, sondern offen- 
bar ebenso stark mimisch-motorisch veranlagt war. 

Diese Mischtypen nun sind nicht nur sehr schwer zu 
klassifizieren, sie bringen auch in der Kunst selber Wirkungen 
hervor, die man je nach dem Standpunkt des Beurteilers eine 
Bereicherung oder auch eine Verwirrung der verschiedenen 
Eunstgebiete genannt hat. Hätten wir nämlich lauter reiii& 
Typen, so wäre die Sache einfach: es würden sich die audi- 
torischen an die Musik, die imaginativen an die Dichtkunst 
halten und sich nicht um die anderen Künste scheren. So 
aber liegt es nicht; durch die Mischung der Funktionen haben 
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die einzelnen ein Interesse auch an eolchen Künsten, die ihrem 
Haapttjpas scheinbar fern U^en. Dadareh entsteht aber die 
Folge, daB sie mit ihren andersartigen Veranl^ungen Forde- 
rungen an die Künste stellen, die deren eigentlichem Wesen 
fernliegen. Besonders aber, wenn solche Mischtypen als Schaf- 
fende aaftreten, entstehen in der Kunst jene eigentümlichen 
Misch- und Ubergangsformen, die nie ganz gefehlt haben. Es 
entsteht dann eine Dichtung, die zugleich malen will, oder eine 
Malerei, die auch dichten wilL Zu allen Zeiten sind solche 
Mischformen bald gepriesen, bald gescholten worden. Der 
Gmud dafür, daß sie immer wieder auftreten, liegt natürlich 
darin, daß immer wieder solche Mischtfpen aufwachsen, die 
ihrer Begabung gemäß schaffen und auch stets ein Publikum 
finden. 

Um nun eine Tafel dieser Typen aufzustellen, beginnen 
wir mit den sensorischen Typen, die sich, je nachdem sie 
mehr auf Auge oder Ohr eingestellt sind, in risnelle und 
aaditorische trennen. Za diesen tritt als dritte Gruppe die 
sensorisch-motorische Gruppe, die jeder motorischen An- 
regung nachgibt und diese kinästhetischen Empfindungen vor 
allem genießt. 

Davon zu scheiden ist der imaginatir-motorische 
Typus, der nicht die Bewegungen als solche, sondern die durch 
sie suggerierten ASekte und Vorstellungen genießt Damit 
bin ich bereits zu der zweiten Hauptgruppe, den imagina- 
tiven Typen gekommen, denen nicht der Sinnesreiz, sondern die 
damit sich assoziierenden Vorstellungen die Hauptsache ist. 
Für sie ist also nicht die Farbe oder der Ton an sich inter- 
essant, sondern sie genießen das, was diese Farbe oder dieser 
Ton bedeuten, also die Vorstellungen, die jene Empfindungen 
auslösen. Diese Vorstellungen nun sind entweder anschaulich, 
als Vorstellungen von Dingen, Gegenständen usw., oder sie 
sind Wort Vorstellungen. Man hat darum mit Recht als wich- 
tigen Unterschied den zwischen einer anscbaalichen und 
einer verbalen Phantasie aufgestellt.') Diese Scheidung ist 
auch filr meine Zwecke wichtig, und ich trenne dämm die 



1) Vgl. Meumann: InteUigeuz und Wille. Leipzig 190S. S. 129. 
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imE^inBtiven Typen in anBchaulich-imaginative und rer- 
bal-imaginatiTe Typen. 

Natürlich ist nicht geea^^ daß ein seosonBch Veranlagter 
überhaupt nicht imaginativ genießen könnte. Es wird ihm nur 
nicht denselben GenoS bereiten, und tatsächlich gibt es Menschen, 
denen manche Arten der Eunst ^nzlicb verseblossen sind. 

Es gilt darum, sich vor jedem Eunstwerk zunächst zu 
fragen, was ffir ein Typus ee geschaffen hat und für iraa fSr 
einen Typus es bestimmt ist. Es geht nicht an, daß man tot 
Böcklin genau mit derselben psychischen Einstellung tritt 
wie vor ein Stilleben ron C^zanne. In der Regel vollzieht 
sich diese Einstellung ganz inetinktiT. Mit den am besten und 
stärksten bei ihm ansgepi^ten Gaben erzielt der EOnstler auch 
die tiefsten Wirkungen. Der unbefangene Ennstaufnehmende 
spürt das sofort heraus. So fand Lichtwark bei seinen 
Übungen im Kunstseheu, die er mit Kindern nnternabm, daß 
diese bei Vantier die Farben gar nicht behielten, d^egen 
bei Bonge ganz genau angeben konnten, welche Farbe sie 
gesehen hatten. Das beweist, daß in diesen unbefangenen 
Kindern die Psyche sich von selber richtig einstellte. Leider 
aber ist eine solche Unbefangenheit beute sehr selten. Oft ist 
es weniger die Fähigkeit, sich auf einen fremden Typus ein- 
zustellen, als der gute Wille dazu, der fehlt. Dazu kommen 
noch die neuerdings besonders ins Kraut schießenden Theorien, 
die nur den einen Typus gelten lassen, auf den sie einge- 
scbworeu sind. Diese treiben alles in uner^eulicher Orginalitäts- 
hascberei auf die Spitze, und es fehlt jedem Radikalismus nie- 
mals an Nachbetern. Mögen solche Theorien auch vielfach zur 
Klärung beitragen, so bekämpfen sie doch oft nur eine Ein- 
seitigkeit durch eine andere und treiben so den Teufel mit Beelze- 
bub aus. 

Vielleicht wird eine klare, wissenschaftliche Erkenntnis der 
verschiedenen Typen dazu beitr^en, daß man die Berechtigung 
eines jeden Typus erkennen und auch die fremden verstehen 
lernt. 



1) Ä. Licbtwark; Übungen in der Betcachtnng von Ktmitved:en. 
1906. T Anfl. 8. Sl. 
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Als letzte Haap^pnppe stelle ich die reflektierenden 
oder theoretischen Typen auf, für die sich alles in Urteile und 
Denkoperationen anflöst, die teils den Oennß der sensorlschen 
nnd imaginativen Elemente fordern soUen, teils aber auch be- 
sondere Lustgefühle erwecken. 

Es ergibt sich also folgende Zusammenstellung: 

A. Sensorische Typen 

1. sensonsch-Tisuelle 

2. sensorisch-anditorische 

3. sensoriBch-motohsche 

B. Imaginative Typen 

1. imaginstiv-motorische 

2. imaginativ-anschanliche oder gegenständliche 

3. imaginativ-verbale 

C. Theoretische oder reflektierende Typen. 

Sind auch die reinen Typen Seltenheiten, so wird man doch 
die meisten Menschen ungefähr dem einen oder anderen zuordnen 
können, über die Entstehung nnd Ausbildung einer solchen 
individuellen Veranlagung ist natürlich nichts Allgemeines zu 
sagen. In sehr vielen Fällen liegt wohl eine aogeborene Be- 
gabung vor, doch ist diese ohne Zweifel durch Erziehung und 
Gewöhnung umzubi^^ und umzugestalten. Die Zeit and die 
Umgebung tun auch das Ihre. Wir werden sehen, dafi in 
manchen Rassen und manchen Epochen ganz bestimmte Typen 
vorherrschten. Das wirkt natürlich in gewissem Grade auf jede 
einzelne Begabung ein, bald indem sie dieselbe zur Anpassung 
zwingt, oder aber auch zur B«aktion und Opposition heraus- 
fordert. Auch bewußte Absicht kann umgestaltend wirken. Mau 
kann seine Aufmerksamkeit bewußt auf bestimmte psychische 
Erlebnisse einstellen nnd so Gewöhnung schaffen. 



Der visuell-sensorische Typus nimmt in der Welt vor allem 
Farben wahr und wird von diesen allein am stärksten erregt. 
Die Formen usw. sind bereits nicht mehr rein seueorisch, sie 
appellieren an ErinDemngSTOrstellnngen, häufig auch an mo- 
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torische Faktoren und an das urteil. Bein BensoriBch sind nur 
die Farbenwirkongen, nsd die atugesprocheneD Vertreter dieses 
Typus haben denn auch nicht Tersäamt, ihre Art, die ganze 
Welt als ein bontes kaleidoskopartiges Farbenspiel zu sehen, 
als edelste Ennstforderung in die Welt zu posaunen. 

Der Farbensinn ist ja eine derjenigen Formen ästhetischen 
Erlebens, die schon auf allerfrQhester Stufe vorkommen. Schon 
Tiere ziemlich wenig entwickelter Gattungen, Insekten z. B., 
scheinen nicht nur stark durch einzelne grelle Farben, sondern 
bereits durch feine Farbenkombinationen erregt zu werden. 
Farbige Wirkungen erstreben auch die Wilden der rerschiedenstea 
Erdteile in ihrer Bemalung und ihrem Schmuck, imd man braucht 
nur durch ein slavisches Dorf gewandert zu sein, um auch in 
unserer Nähe die Farben&eadigkeit primitiver Menschen zu er- 
kennen. Denn das ist eine Tatsache, daS der Farbensinn mit 
dem Steigen der Kultur nicht zu-, sondern abgenommen hat, 
und es ist kein Zweifel, daß er in weiten Schichten gerade der 
männlichen Bevölkerung heute bei ans direkt verkOmmert ist. 
Nur bei Frauen und KOnstlem ist dieser Sinn heute noch stark 
entwickelt; es geht aber durchaus nicht an, beim Menschen 
etwa die Farbenverwendung der weiblichen Toilettenkünste, wie 
bei Tieren, auf die Bewerbung zurückzuführen, denn jeder ge- 
nauere Beobachter unseres Lebens wird zugeben, daß sich die 
Frauen viel mehr in Rücksicht auf ihre Geschlechtsgenossinnen 
schmückten als für den Mann, der nur selten ein wirklicher 
Kenner dieser Künste ist 

Als eine Reaktion gegen diese allgemeine Verkümmerung 
des Farbensinns ist in erster Linie die in neuer Zeit so stark 
auftretende Bewegung in Kunst und Leben für die Farbe zu 
erklären. Einzelne besonders visuell-sensorisch veraDli^;te In- 
dividuen haben diesen Mangel der anderen erkannt und sind 
mit großer Energie ftlr das Daseinsrecht der Farbe eingetreten. 
Die ganze Entwicklung der modernen Malerei im 19. Jahr- 
hundert, besonders der sog. Impressionismus, ist durch diesen 
Willen zur Farbe charakterisiert. 

Nun hätte ja dieser Typus in der Ornamentik und vei^ 
wandten Kunstzweigen sein eigenstes Gebiet; aber dieses König- 
reich ist ihm zu klein, und so hat er vor allem sich auch ge- 
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JüSht, das ganze Gebiet der Malerei zu erobern. Diese aber 
ist QicLt nur auf Farbe geBteüt, sondern aach auf Form tmd 
Bedentung. Wie es nun aber in solchen Prinzipienk&mpfen 
zu geben pflegt, so kam es auch hier. Durch Widerstand und 
TTnrerstand wurde ein an sich richtiges Prinzip auf die Spitze 
' getrieben und zn Übertreibungen geführt, die ans Absurde 
streiften. Statt der Temachläsaigten Farbe den ihr gebührenden 
Platz neben den anderen Faktoren wiederznerobern, ging 
man in der Hitze des Gefechtes so weit, Form und Bedeutung 
im Bild ganz ausschließen zu wollen. Eine gute Portion Auto- 
suggestion spielte in solchen Fällen oft mit, und man kann 
durchaus glauben, daß jene Maler in bester Überzeugung sprachen, 
die in der Natur nnr Farbwerte zu erkennen glaubten. 

Vor allem gilt der Kampf dem Imaginativen, aUem was 
man schlechthin ab ,4nhalt" bezeichnet. Ich lasse zunächst 
«inen der lautesten Rufer im Streite, den Ennstschriftsteller 
Meier-Gräfe selber sprechen: „Bei allen gelongenen Werken 
wird man beobachten", — schreibt er in seinem ,Fall Böcklin' — , 
„daß mit der Verstärkung des eigentümlichen Klanges im Ver- 
hältnis das rein Gegenständliche des Bildes mehr zurücktritt. 
Nicht nur gewisse, im ersten Augenblick Tortretende Äußer- 
lichkeiten verlieren eich, der ganze Inhalt, d. h., was man zu- 
erst für Inhalt des Bildes nahm, verschwindet oder Terechwimmt 
wenigstens bis zum gewissen Grade. Diese Eigentümlichkeit 
ist dem Verhalten des Menschen bei exakter Betrachtung direkt 
entgegengesetzt, bestätigt sich aber nicht nnr in der Malerei, 
sondern in allen Künsten und treibt diese in die Sphäre der 
Musik, der einzigen Schwester der Malerei, die nicht des Gegen- 
standes bedarf. Tatsächlich erinnert man sich an die reale 
Begebenheit geliebter Bilder, die man hundertmal gesehen hat^ 
auffallend schlecht und hat oft in der Unterhaltung die größte 
Mühe, einem Freande klar zu machen, welches Werk man meint, 
weil man durchaus nicht mehr gewöhnt ist, es von dieser Außen- 
seite zu betrachten. Eher mochte man Farben, Flächen, Linien 
reden and mangelt n&tOrüch genügender Sprachbezeichnungen, 
Dagegen scheinen Begriffe, wie Baum, Zentaur, Nymphe wie 
sonderbare Fremde, sobald man versucht, mit ihnen die wunder- 
bare Harmonie, den Klang, der allein in die Seele klingt, an- 
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zudeuten."') An anderen Stellen tritt noch dentliclier hervor, 
daß dieser Autor der Farbe auch vor der Form den entschie- 
denen Vorrang gibt, und leicht kann ein Gang durch eine 
moderne GemäldeauBtellong belehren, wie das Bestrehen vieler 
neuerer Maler dahingeht, nicht nur die Bedeutung, sondern auch 
den klaren Umtiß der Dinge ganz auszuschalten und alles in 
Farbe aufzulösen. 

Freilich ist den extremsten Vertretern dieser Richtung 
leicht en^egenzuhalten, daß es dann ein Widerspruch gegen 
ihre eigene Theorie ist, Überhaupt noch Gegenständliches zu 
malen, statt einfach Teppichmnster und ein förmlich formloses 
Farbengewoge. Wird eine Bedeutung gegeben, diese aber ganz 
als Nehensache und etwas Äußerliches behandelt, so ist das 
eigentlich eine Inkonsequenz und stört logischerweise die Ein- 
heit des Bildes. Auch würden sich doch die meisten dieser 
Maler sträuben, ihr Bild etwa umgekehrt, so daß oben und 
unten vertauscht sind, aufzuhängen, obwohl nach ihrer Theorie 
ja nur das Verhältnis und die Beziehungen der Farben in Be- 
tracht kommen, die ja bei einem umgekehrt gehängten Bilde 
bleiben würden. 

Doch sind solche Extreme nicht der ganzen Bewegung 
zum Vorwurf zu machen, und eine stärkere, ja eine über- 
wiegende Betonung der Farbenwerte hat uns gar manches schöne 
Kunstwerk beschert^ das nicht nur filr den spezifisch risoeUen 
Typus von Reiz ist. 

Natürlich tritt auch in anderen Künsten als der Malerei 
dieser Typus hervor, und besonders in Bildnerei und Baukunst 
spürt man seine Wirkungen. Es ist dieser Typus, der auch 
in diesen Künsten Farbe verlangt und tatsäcblicb sind farbige 
Wirkungen in der Skulptur der G^enwart etwas sehr Häufiges. 
Ich erinnere nur an Klingers Statuen, die zum Teil mit 
direkt malerischen Wirkungen arbeiten. Ebenso ist in der 
Baukunst größere Farbenfreudigkeit ebgezogen, und intensive 
Buntheit kennzeichnet die Baukunst der Gegenwart, wie sie 
etwa von Dannstadt aus stilbildend zu wirken suchte. Auch 



1) Meier-Qr&fe; Der Fall BOcklin und die Lehre t 
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das sind malerische Wirkungen, Ter^icben mit dem Zement- 
grau der akademischen Bankunst früherer Jahrzehnte. 

Wir haben hier gleichsam eine Kückkehr zu längst ver- 
gMtgenen Etinstatnfen. Während die tiriechen ihre Statuen 
bemalten und Farbe in der Skulptur des ganzen Mittelalters 
herrschte, hat sich in der neueren Zeit im allgemeinen die 
Entwicklung der Kunstfonnen im Sinne der Spezialisierung auf 
einzelne Simieegebiete vollzogen. Wir werden dieselbe Er- 
scheinung noch Öfter finden, ebenso aber auch die Eleaktioß 
d^egen. Die Eutwickluug beginnt also mit einem „Gesamt- 
kunstwerk", das möglichst alle seelischen Funktionen ergreift 
und schreitet fort zu immer größerer Spezialisierung, so daß 
schließlich die Malerei nur noch Farbe, womöglich aber keine 
Umrisse und keine Tiefenwirkung erstreben soll. Die Richtung 
geht also von der größeren Mannigfaltigkeit des Eindrucks hin 
zu stärkerer Konzentration auf ein einzelnes Sinnesgebiet. Diese 
Konzentration soll dann dadurch erleichtert werden, daß man 
alle anderen Wirkungsfaktoren möglichst ausschließt. So ent- 
stehen unsere rein malerischen, kontur- und perspektivelosen 
Bilder, so unsere farblose Plastik, so auch die absolute Musik. 

Dt^egen nun tritt gerade infolge ausgesprochener Misch- 
typen, wie Elinger einer ist, eine Reaktion ein, und wir haben 
80 die ErscheinoDg, daß die Entwicklung anf ihrer äußersten 
Stufe wieder einlenkt zn ihrem Äusgangspankt, daß sie über 
vollkommene Spezialisierung wieder zur Universaliföt zurück- 
kommt. Es wird sich das noch deutlicher auf dem Gebiet der 
Musik, an der Person Richard Wagners, o£Fenbarea. 

Selbst die Bühne und ihre Kunst wird vom visuellen Typus 
in Anspruch genommen. Das moderne Stildrama sucht in jeder 
Hinsicht aufs Auge zu wirken, durch Licht- und Schatten- 
effekte aller Art, durch Farben und Formen. Man möchte eine 
^rMalerbOhne'* konstruieren und will vor dem Proszenium sitzend 
Gemälde erleben. Wir kennen solche Forderungen besonders 
aus den Werken von Georg Fuchs in München und des Eng- 
tinders Gordon Craig.*^) Praktisch sind wenigstens verwandte, 



1) G. Fncha: Die Scbaubahne dei Zukunft. Goidon Craig: Die 
Ennit dea Theaters. DeatBch von Eesaler. 
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wenn ancb kaum bis znr äofiersten Konsequenz getriebene Anf- 
fOhmngen von Reinharilt in Berlin und Beerboom-Tree 
in London gegeben worden. Die extremsten Yerenche sind 
im Mflncbener „Kflnstlertheater" unternommen worden, wo 
die Maler den Mimen ihre Torschriften aufgezwungen haben, 
und zwar gingen die regiefflhrenden Maler roa dem Gedanken 
aus, daß man, um einen den malerische Wirkungen möglichst 
ähnliehen Eindruck von der ßtihne aus zu erzielen, auch die 
Raumwirkung der Bühne nach Kräften zweidimensional ge- 
stalten und alles auf ilel«/wirknngea stellen müsse. Nach meinen 
Eindrücken tut man einer Kunst, die ihrem Wesen nach mo- 
torisch ist, durch solche optische Forderungen Gewalt an, uad 
in der Tat ist mir bekannt geworden, daß sich der auf der 
Malerbühne besclmftigten Schauspieler zuletzt eine wahre Wut 
bemächtigt hat, weil sie sich durch die ihrer spezifischen Kunst- 
weise ganz widerstrebenden Vorschriften und Rücksichten gleich- 
sam an allen Gliedern gefesselt fühlten. Es ist vielleicht mög- 
lich, durch eigens für solche Wirkungen geschaffene Stücke 
starke Knnsteindrücke zu erreichen, solange man es jedoch mit 
den ganz aus dem Geiste der Mimik geborenen Werken Shake- 
speares versucht, wird man nie den Vorwurf des mangelnden 
«pezifischen Stilgefühls vermeiden können. 



Der auditorisch-sensorische Typus. Dem rein vi- 
suellen, auf Farben eingestellten Typus entspricht auf dem 
akustischen Gebiete der sensorisch-auditorische, der auf Klänge 
ret^iert, und zwar unterscheide ich hierbei zwei Gruppen: die 
auf Töne und die auf Wort schalle eingestellten Auditorischen. 

Im allgemeineu dürften überhaupt, wie auch die Unter- 
sDchungen über Yorstellnngstypen zeigen, die Akuetiker viel 
seltner sein als die Visuellen. Das zeigen ziemlich alle Sta- 
tistiken über dies Gebiet, wie die von Galton, Einet, Höff- 
ding und manchen neueren. Vieles auch, was auf den ersten 
Blick aaditorisch scheint, ist in Wirklichkeit motorisch. Mir 
hat sich das bei Versuchen deutlich ergeben, dafi z. B. die 
Versuchspersonen nicht mit Sicherheit angeben konnten, ob sie 
beim Wortvorstellen die Worte innerlich hörten oder innerlich 
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nüteprachen. Gehör und BewegUDgaot^ne sind ja ttberhanpt 
besonders enge rerbonden, was sich vor allem beim Stadinm 
rhythmischer Eracheiniingen zeigt. Daher ist denn auch das 
Qebiet der Musik nicht als imbedingt auditoriach anzusprechen, 
sondern eigentlich gehören nur Konsonanz, Klai^arbe usw. 
hierher, während wir Rhythmus, Takt usw. besser mit den 
motorischen Elementen behandeln, obwohl sie natürlich z. T. 
auch snditorisch sind. 

Ich betrachte zunächst die rein anditorisehen Elemente der 
Konsonanz Diese ist ein Eonstprodukt, kommt in der Natur 
kaum vor, und es ist dämm verständlich, daß sich der Sinn 
dafür erst allmählich entwickelt hat und noch immer im 
Sinne der sog. Dissonanz, die aber eigentlich nur eine kompli- 
ziertere Konsonanz ist, weiterechreiteL 

Für die strengen Vertreter dieses Typus ist Musik ein 
musikalisches AraheskenspieL Jede assoziative Aasdeutung der 
musikalischen Formen scheint ihnen eine Trübung des reinen 
Genusses. Nattlrlich kommt dabei fast immer auch die Melodie 
and damit ein rhythmisch-motorisches Element herein, obwohl 
die sllermodemsten Musiker, wie Debassy, auch dieses Ele- 
mentes entraten zu können glauben und aus der Musik nur 
ein gestaltloses Gewoge von Klängen machen möchten. Im 
allgemeinen scheint wirklich der rein akustische Typus aa 
Boden zu gewinnen. Wenigstens ist unsere Musik luige nicht 
mehr so stark rhythmisch wie etwa zurzeit Haydns; sie sucht 
vielmehr durch rein auditorische Mittel, Harmonie und Klang- 
farbe, zu wirken. Die Musik eines Reger schöpft ihre tiefsten 
Wirkungen aus der Harmonik, die eines Berlioz, Liszt, 
Richard StrauS betont in vorher nie geahnter Weise die 
Klangfarbe. Während den (Ihiechen die fast obertonlose Flöte 
als schönstes Instrument galt, sind es uns die viel oberton- 
reicheren Saiteninstrumente, und schon dringt das bunte Blech 
mehr und mehr im Orchester vor. Überall starkes Vordringen 
rein auditorischer Elemente und eine deutlich erkennbare Ent- 
wicklung, oft auf Kosten des motorischen (rhythmisch-melo- 
diösen) Typus! 

Die andere Gruppe von Sensorisch- Auditorischen, diejenigen 
die auf den Wortklang vor allem eingestellt sind, stehen eben- 

Hflll*i-Ft<i(Df*U: Parnhologlt dn Knut L 7 
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falls den Motorikem nahe. Gerade in allemeueater Zeit hat 
sich di«eer TypuB, natfirlich auf dem Gebiet der Poesie, breit- 
gemacht. Obwohl die Dichtkunst in erster Linie auf Vor- 
stellung und Phantasie irirkt, betont man neuerdings mit größtem 
Nachdruck ihre sensorische Seite, den Wortklang. Gewiß hat 
seit alters die Freude am vollen Klang der Laute iu der Poesie 
mitgewirkt, aber den Klang aus einem Mittel zum Hauptzweck 
zu machen, das war der neuesten Zeit vorbehalten. Schon bei 
Novalis taucht der Gedanke auf, eine Dichtung bloß auf den 
Klang zu basieren, wirklich ernst machen damit erst diejenigen 
Dichter, die man als Symbolisten, Xenromantiker usw. be- 
zeichnet. ,fie la musique avant toute chosef' ist seit Ver- 
laine ihr Wahlsprach. Ich habe wiederholt Gelegenheit ge- 
habt, solche Dichter ihre Verse vorlesen zu hören. Zunächst 
erscheint das Lesen ganz sinnlos, denn sie verzichten last ganz 
auf eine Betonung nach dem Inhalt, sondern lesen mit eigen- 
tümlich eintöniger Stimme ihre Verse ao, daß Versmaß, Keim, 
Vokalklang, kurz alle akustischen Momente ganz voll zur Gel- 
tung kommen. Es schwingt dann in ihrem Organ etwas mit 
wie ein tiefer, dunkler Orgelton, und es geht ohne jeden Zweifel 
von solchem Lesen ein su^estiver, an Musik erinnernder Zauber 
aus. Dadurch, daß man die Wortbedeutung unterdrück^ 
kommt der Wortklang viel mehr zur Geltung. Eine gewisse 
Dunkelheit des Sinnes, Schwerverständlichkeit ist daher diesen 
Symbolisten in allen Nationen bewußtes Ziel. Ich nenne bloß 
die Namen Stefan George, Steph. Mallarme und ihre Geistes- 
verwandten. Daß etwas Richtiges an diesen Ideen ist, kann 
man schon daran erkennen, daß die Klangscbönbeit der Ge- 
dichte in fremden Sprachen uns oft stärker zum Bewußtsein 
kommt, als wenn wir Verse unserer Muttersprache lesen. Das 
li^ nicht etwa an einer geringeren Klangschönheit der 
deutschen Sprache, (denn fttr mich ist das auch beim Lesen 
englischer und dänischer Gedichte der Fall, und diese Sprachen 
haben kaum mehr Elangreiz als die unsere), es liegt vielmehr 
daran, daß uns in der Muttersprache die Assoziationen noch 
viel näher sitzen, so daß uns das Wort nur noch „Bedeutung", 
nicht mehr „Klang" ist und wir in den fremden Sprachen den 
Klang viel mehr beachten, schon weil er sich nicht sofort lu 
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eine Bedeutung löst. Wie stark die Wirkung solcker nickt 
verstandener Poesie bloß durch den Schall ist, das habe ich 
Belbet erfahren, denn ich hörte, als ich in Paris stadierte, oft 
einen mir befreundeten, jetzt berQhmt gewordenen serbischen 
Dichter seine Verse in der mir unverständlichen Sprache vor- 
lesen, und ick konnte mich nie einer starken musikverwandten 
Wirkung entziehen. 

„Was in der Malerei wirkt, ist Verteilung, Linie und 
Farbe, in der Dichtung Auswahl, Maaß und Elaug"; so lehrt 
St. George, einer der Propheten dieser neuen Kunst. ^) Die Ver- 
ehrer dieses Dichters haben es sich nun angelten sein lassen, 
den Nachweis zu führen, wie hoch Georges Gedichte als 
„Schallkunst werke" stehen. So schreibt einer derselben ge- 
legentlich einer Analyse von Georges Ennst: „Neben die ein- 
fache Assonanz (stillen Insel, gelobten Port) tritt die sich 
kreuzende Assonanz, bei welcher die Vokale nach dem Schema 
a e a e zusammengestellt werden. (Die reichsten Schätze lernet 
frei verschwenden, schleppende Ranken im gelbroten Staat), 
nnd die umschlieBende Assonanz, bei welcher die Vokale nach 
dem Schema a e e a zusammengestellt werden. (In deinem 
vellchendankel voll purpurner scheine, ich fUire beim auf 
reichem Kahne). Hierdurch werden größere Trägei^^ppen als 
bei ein&cher Assonanz geschaffen, weil mindestens vier Schalle 
.erforderlich sind, um ein solches Gebilde zu schaffen. Neben 
die gewöhnliche Aliiteration tritt die Alliteration des Aus- 
lautes. Ein Beispiel, in dem beide Fälle gehäuft sind, ist: 
„Und längt das Haupt".*) — Allerlei besondere Mittel sollen 
außer der Dunkelheit noch femer die assoziative Ausdeutung 
kftnstlich erschweren: so das Fehlen jeglicher Interpunktion, 
ungewöhnlicher Druck, Nichtgebrauch großer Anfangsbuch- 
staben usw. — 

Wenn es nnn auch außer Zweifel steht, daß so Effekte 
sich erzielen lassen, das ist ebenso klar, daß sich damit allein 
nur der extremste Akustiker zufrieden geben kann, und daß 
das Wesen der Sprachkunst, das eben Bedeutung nnd Sdiall 

1) B^ttei föc die Eniut Eine Anslese ans den Jahren 1898—98. 
Berlin 1899. S. 13. 

2) Enno Zwjmann: Du Geoi^eicbe Q»diehi Berlin 1903. S. 116f. 



jvGoo'^lc 



100 I^iB Psychologie des künEtleriBcben GenieBeiu. 

ist, verkannt wird. Man sucht mit einer Yerdrehnng der Mittel 
Wirkungen, wie sie in einer anderen Eunst, der Musik, auf 
natarUchem Wege und viel starker zu erreichen sind. Daa 
sieht denn selbst ein so verzückter Bewunderer Georges wie 
Zwjmann ein, denn er schreibt: „Die Änsbildong der Ton- 
höhe steht im Gedichte auf der niedrigsten Stufe, Akkorde 
fehlen überhaupt, nnd nicht einmal die akustische Natur der 
Klangfarben, als welche sich die Laute darstellen, kommt eigent- 
lich zur Wirkung, sondern nur die Art der Elangordnong." — ') 
So muß also dieser Yerehrer Georges selbst zugeben, daß ein 
Gedicht nicht als Schallkunstwerk allein, sondern nur, wenn es 
zugleich ein „Bedeutungs- und Eiiüpfiu^^kanstwerk" ist, be- 
stehen kann. 



Indem ich mich nun dem motorischen Typus zuwende, 
muß ich Ton Tomherein zugestehen, daß noch seltener als bei 
den anderen Typen dieser in der reinen Form auftritt. Ein 
rein motorisches Kunsterleben wäre höchstens der Tanz, wenn 
der Kunstgenießende und der EunstansUbende eine Person sind, 
was allerdings auf primitiven Kulturstufen fast immer der Fall 
ist. Die Trennung zwischen Eunstproduzent und Publikum 
tritt erst auf höheren Kulturstufen ein. 

Bei allen anderen Kimstarten ist das Motorische eigentlich 
sekundär, das heißt, es wird erst durch Gesichts- oder Gehörs- 
eindrQcke ausgelöst. Aber häufig handelt es sich nur um ein 
rein zeitliches Yorheigehen, nicht um ein Überwiegen in der 
Wirkung. Bei vielen Menschen ist der eigentliche Wirkongs- 
faktor die motorische Auslösung, nicht der BenB0ri8r.he Eindruck. 
Und in diesem Falle spreche ich von motorischem Typus. 

In dieser Form macht sich der motorische Typus vor allem 
in der Musik geltend. Und zwar ist der Rhythmus die Eunst- 
form, an die sich die Bewegungen vor allem anschließen. Es 
soll damit nicht gesagt sein, daß der Khythmus auf motorischen 
Phänomenen allein basiere; es spielen auch eine Menge senso- 
rischer und höherer geistiger Wirkungen mit. Daß aber der 

1) Z wjmann a. a. 0. S. 117. 
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Ursprung des Itbytbmas anf motoriscliein Qebiete za snclien 
ifit^ soriel ist Bicher von Büchers bekannter Theorie als richtig 
zu Oberaehmen, und ich werde das später ausfOhrlicher er- 
örtern. Das Akustische dient meist nur zur Begoliernng. 

Wie nahe Musik und motorischer Rhythmus verwandt 
sind, darüber kann uns die tägliche Beobachtung belehren. 
Naive Menschen haben den größten Kunstgenuß im Mitstampfen, 
Mitnicken, Mittrommeln des Rhythmus gehörter Musik. Auch 
Kinder, die nie tanzen lernten oder tanzen sahen, empfindea 
das größte Vergnügen im Mitmachen rhythmischer Bew^nngen. 
Ebenso belehrt uns ja die Ethnologie, daß der Genuß der Musik 
für die primitiven Völker gleichbedeutend ist mit Tanzen, j« 
daß es überhaupt kein Publikum für die Musik gibt, daß nicht 
irgendwie mittut. So schreibt Bolton in seiner Studie über 
den Rhythmus: „So stark ist der Antrieb bei allen Klassen von 
Leuten, daß keiner imstande ist, auf Mnsik, deren Rhythmus 
stark und klar ist, zu lauschen, ohne eine Art von Mnskel- 
bewegongen auszuführen. Bei manchen Menschen streben diese 
Bewegungen so sich zu verstärken, daß schließlich der ganze 
Körper mitergriffen wird und ebenfalls sich im Rhythmus be- 
w^t." Dies wird dann durch zahlreiche Beispiele belegt') 
Aber wir brauchen nicht in fremde Erdteile zu wandern, um 
die motorische Macht des Rhythmus zu studieren. Diejenige 
Musik, die auch bei uns das Volk am meisten liebt, ist eine 
solche, die, wie man si^, in die Beine ßhrt Darum sind 
denn auch Tänze, Märsche, überhaupt alle Stücke von mit- 
reißendem Rhythmus beim Volke am meisten beliebi 

Es ist schon bemerkt, daß diese motorische Art, Kunst 
zu genießen, sich besonders bei primitiven Menschen findet, 
und der Grund, daß das anf höheren Kulturstufen weniger der 
Fall ist, li^ wohl darin, daß wir durch unsere Erziehung 
entwöhnt werden, jedem Bewegongsanreiz nachzugeben. Trotz- 
dem fehlt natürlich auch auf höheren Kulturstufen der moto- 
rische Typus nicht; er ist nur weniger leicht zu erkennen, 
da die Bewegungen sich nicht sichtbar äußern. Es bleibt 
häafig bei bloßen Bewegungs vor Stellungen, die aber, wie 



1) American Jonmftl of Psjcbology. 6. S. 168 ff. 
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bereits bemerkt, ja oar Bewegungen im unterdrückten Zu- 
stande Bind. 

Auck in der primitiren Poesie stecken starke motorische 
Elemente, wie ja auf der niederen Stufe Poesie nnd Musik 
miteinander und beide wieder mit dem Tanze nah verknüpft 
sind. Man braucht nur unsere Kinder bei ihren oft ganz 
sinnlos gewordenen SpielTereen zu beobachten, um zu sehen, 
wie eich solche sprachlichen, rein rhythmischen (Gebilde von 
Geschlecht zu Geschlecht forterben, darum, weil bestimmte 
Gesten damit eng verbunden sind. Viele Äbzählversleia und 
Ringebeihen unserer Kinder haben ihren Reiz allein in der 
darin steckenden motorischen Saggestionskra^ Und auch 
mancher Erwachsene ist sehr empfänglich fttr die motorischen 
Elemente des poetischen Metrums. 

Aber auch in der bildenden Kunst tritt der motorische 
Typus hervor. Und zwar ist för viele Menschen der Reiz der 
Form, der linearen Teile des Kunstwerkes zum guten Teil auf 
solche Mitbewegungen zurückzuführen. Nicht, daS das bei 
allen der Fall wäre. Wie die Wirkung des Rhythmus, so ist 
auch die Wirkung der räumlichen Form, die in den Raum- 
künsten das Pendant des Rhythmus ist, auf mannigfache Elemente, 
aensorische, motorische, assoziative und intellektuelle im ei^^eren 
Sinne zurückzuführen. 

Dort nun, wo die motorischen Elemente ganz besonders 
überwiegen, wo das Genießen räumlicher Formen in einem Ab- 
tasten mit dem Auge und einem Mitmachen jedes Bewegungs- 
impulses mit dem ganzen Körper sich äußert, dort offenbart 
sich der motorische Typus. 

Es sei nun zunächst ein besonders deutliches Selbstzeugnis 
für den motorischen Typus gegeben, das sich ia einem sehr 
interessanten Aufsatz von Vernon Lee und Armstruther 
Thomson findet. Die Autoren beschreiben ihre Gefühle, wie 
sie sich bei ihnen gelegentlich der Betrachtung eines Stuhles 
einstellen: „Beim Sehen dieses Stuhles treten Beweguagen der 
beiden Augen, des Kopfes, des Brustkastens und Gleichgewichts- 
bewegungeu im UQckes ein. — Der Stuhl ist ein zweiseitiger 
Gegenstand; infolgedessen sind beide Augen in gleicher Weise 
tätig. Sie treffen die beiden Beine des Stuhles am Boden und 
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gleiten au beiden Seiten gleidizeitig hinauf. Es ist ein Ge- 
f&blj als ob die Breite des Stahles beide Augen weit aus- 
einander zöge während dieses Vorganges des Naehfahrens an 
der aufsteigenden Linie des Stuhles. — Indessen scheint der 
Atem den Bewegungen der Auges zu folgen. Die Zweiseitigkeit 
des Gegenstandes scheint beide Lungen ins Spiel gezc^en zn 
haben. Es entsteht ein GefOhl, als ob beide Seiten des Brust- 
kastens auaeinanderträten; der Atem hat tief unten eingesetzt 
and ist an beiden Seiten des Brustkastens hinaufgestiegen. 
Ein leichtes Zusammenziehen der Brust scheint die Augen zu 
begleiten, wie sie am oberen Ende des Stuhles entlang gleiten, 
bis sie die Mitte erreichen; dann, wie die Augen den Stuhl 
rerlaseen, wird der Atem ausg^eben. Diese Bewegungen des 
Auges und des Atems waren begleitet von Erschflttemngen 
des Gleichgewichts Ton Terschiedenen Körperteilen. — Im An- 
fang waren die Füße fest an den Boden gepreßt in unwillkür- 
licher Nachahmung der vorderen Beine des Stahles und der 
ESrper streckte sich aufwärts. Im Augenblick, wo die Augen 
das obere Ende des Stuhles erreichten und sich nach innen an 
der Linie des oberen Teiles entlang bewegten, hSrte die Span- 
nung des Körpers auf, nach oben zu gehen, und das Gleich- 
gewicht schien Hngs des oberen Stuhlendes nach rechts ab- 
gelenkt zu sein.'") Soweit mag es genug sein mit dieser sich 
noch seitenlang fortspinnenden genauen Zergliederung der 
köperlichen Mitbewegangen, in denen die beiden Autoren das 
Wesen des Kunstgenusses sehen. — So wenig natürlich an 
der Richtigkeit solcher Beobachtungen zu zweifeln ist, so 
wenig dürfen wir allgemeine Gültigkeit derselben behaupten. 
Es handelt sich, wie Vernon Lee das inzwischen selber ein- 
gesehen hat, ein&ch om einen extremen Fall des motorischen 
Typus. 

Alle Linien, alle Formen lösen sich diesem Typus in 
Bewegungen auf. Das RännUicbe wird gleichsam in das Zeit- 
liche fibertragen, ja das geht schlieBhch so weit, daß man die 
Linien vollkommen belebt. Xicht das Auge des Beschauers 



J) Coutempoiar; Review 1891. Ternon Lee and Ari 
Thomion: Bekut; and UgUness. S. 648 ff. 
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Reitet an einer Säole empor, eondem die Säule selber Bcheini 
sich emporzurichteD. Es sind das Phänomene, die zum 6rand- 
stock der Erscheinungen gehören, auf welche man den Ein- 
fdblungsbegriff basiert. Es wird später noch darauf zurfick- 
zukommen sein. Jeden&Ua darf schon hier bemerkt werden, 
daß es sich bei dieser Belebung kaum um eine allgemeine 
Erscheinnng handelt. Die meisten Menschen empfinden eine 
Säule als ruhend, und es dCtrfte bloß der motorische Typus 
sein, der sie als aufsteigend, emporstrebend usw. empfindet 
und erst in dieser Belebung auf seinen OenuB kommt. 

Daß indessen nicht nur Linien nnd Formen, bei denen 
motorische Erlebnisse schon durch Äuffassungsbewegungen 
bedingt sind, von diesem Typus auf seine Weise genossen 
werden, zeigt eine andere Stelle ans dem zitierten Aufsatz 
Ton y. Lee und Thomson. Es heißt da: „Die Macht, die 
die Farbe besitz^ den Beschauer in nähere Beziehung mit 
Bildern zu bringen, ist nicht allein durch eine Erregung des 
Auges erklärbar. Sie beruht auf der merkwürd^en Wirkong^ 
der Farbe auf die Atmung, auf der Tatsache, daß wir die 
Farbe einzuatmen scheinen, wenn dieser Ausdruck gestattei 
ist. Denn indem sie das Auge erregt, finden wir, daß die 
Farbe auch die Nase und den oberen Teil der Kehle erregt^ 
denn eine Farbenempfindung des Auges ist ganz unwillkürlich 
durch eine starke Einatmungsbewegung b^leitet — eine Wir- 
kung, die sich bis zu einem Antrieb zum Ausstoßen von Tönen 
steigern kann. Farblose Gegenstände hinwieder bedingen keinen 
Antrieb zu langem Einatmen."^) Wir Mtten hier also ein 
deutliches Zeugnis fUr das Auftreten motorischer Erscheinungen 
auch bei Farbenreizen. 

Ein besonderes Oebiet für den motorischen Typus ist die- 
Skulptur. Es gibt Theoretiker, die nur diejenige Bildnerei 
gelten lassen wollen, die Haltungen und Körperbewegungen 
darstellt, während sie schon die PorfcrätbUste als nicht stilrein 
verwerfen. Es ist das konsequent, denn ohne Zweifel geht die- 
stärkste Wirkung der Skulptur auf die Erregung gewisser 
Mnskelempfindungen zurück, die durch das Betrachten der 



1) T. Lee und A. Tbom 
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dargesteUten Haltung erzeugt werdeii. Es eei dabei noch be- 
merkt, daß es natflrlicli für die Wirkung, die Erregung moto- 
liBcher und kiuästhetisclier Empfindongea, gleichgOltig ist, ob 
die Bewegung wirklich anageführt, wie bei Tanz nnd Uueik, 
oder bloß im potentiellen Zastand, wie bei der Sknlptnr, dar- 
gestellt isi Wir haben es hier mit den deutlicben Fällen 
der sogenannten „inneren Nachahmung" zu tun, and diese An- 
regung auf die Bewegungsnerven wird Ton vielen als ein be- 
sonderer Genuß empfunden. 

Solche Bewegongsanregung geht aber auch von der Archi- 
tektur aus, und ich habe bereits besprochen, wie das zustande 
kommt. So hat schon Goethe gelegentlich bemerkt, daß die 
Baukunst nicht nur für das Auge, „sondern auch fflr den Sina 
der mechanischen Bewegung des Körpers" arbeitet. Das ist 
in neuerer Zeit ganz besonders von Wölfflis and andern 
zam Ansgang^unkt ihrer Untersuchungen Ober die Psycho- 
logie der Architektur gemacht worden. 

Besonders aber war es Hildebrand, der erkannt hat, daß 
diese BeweguogSTorstellnngen vor allem für das Zastande- 
konunen des RaumgefDhles wichtig sind, dessen Erregung ihm 
als Hauptreiz der Kunst erscheint Gewiß sind seine Bemer- 
kungen Aber das Zustandekommen der ßaumvorstellung psycho- 
logisch nicht einwandfrei, dennoch sind sie interessant und 
typisch fSr diese Art des KonetgenieSens. „Alle unsere Er- 
fahrungen", schreibt er, „Aber die plastische Form der Objekte 
sind ursprOnglieb durch Abtasten zustande gekommen. Sei es 
nun ein Abtasten mit der Hand oder mit dem Auge. Tastend 
fSbren wir der Form entsprechende Bewegungen aus, und die 
Vorstellungen bestimmter Bewegungen, oder anders ges^t, ein 
Komplex bestimmter Bewegungsvorstellungen beißt eine pla- 
etieche Vorstellung."^) Es ist nun nicht meine Absicht, ein- 
zutreten in eine Diskussion der Hildebrandschen Anschauung 
von der Aufgabe des KOusUers, „fOr die komplizierte drei- 
dimensionale Vorstellung eine einheitliche BUdvorstellung zu 
schaffen". Es kommt mir nur darauf an, nachzuweisen, wie 



1) Hildebrand: Dm Problem der Form in der bildeudeu Enoat. 
b. Aufl. S. 19 f. 
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fltark beim ZustandekommeQ Bsiuer Theorie von der kUnstle- 
risclien BanmTorstellimg motorisetie Elemente bedingend waren. 
Ich hebe zu diesem Zwecke noch folgende Stelle heraos: ,Jn 
bezug anf diese Bewegnngsanregnngen gibt es natürlich eine 
Menge Yariatioaen der Anordnung, die litr die Gesamtwirknng 
des Bildes anaachla^ebend sind und auf immer andere Weise 
in die Welt des Bäumlidien einführen. Es handelt sich da 
am eine künstlerische Psychologie, um eine deutliche Empfin- 
dung fflr die Wirkung solcher angeregter Bewegung auf das 
GesamtgefOhl. Ob es einem weit um die Brust wird oder nicht. 
Denn imaere Ällgemeinempfindungen, die mit der räumlichen 
Yomtellung zusammenl^ngen, werden durch Bewegungsvoratel- 
lungen getragen."^) Ich denke, diese Stellen genügen, am den 
motorischen Charakter von Hildebrands Kunstanschauung zu 
charakterisieren. Besonders die letzterwähnte Stelle, „ob es 
einem weit um die Brust wird oder nicht", ist ja bezeichnend, 
denn tatsächlich lauft besonders bei manchen Kunsthistorikern, 
die Hildebrands Anschauung f^r ihre Wissenschaft ausge- 
beutet haben, die Schilderung der Wirkung bestimmter Eunst- 
formen gern auf solche körperlich-motorische Erregungen hinaas. 
Auch bei anderen Forschem, die durchaus nicht auf Hilde- 
brands Standpunkt sehen, besonders nicht in dem Punkte, 
daB der Plastiker ein „FembQd" herauszuarbeiten habe, herrscht 
doch in bezug auf den motorischen Charakter des Genießens 
Ton Skulpturwerken keine Meinungsabweichong, So schreibt 
z. B. Richard Hamann: „Der plastische Genuß besteht darin, 
eine durch das optische Bild vorgeschriebene Abtastbewegung 
zu wiederholen."*) Interessant ist auch, wie in bezug auf den 
Standpunkt, den man dem Bildwerke gegenüber einnehmen 
sollte, die Anschauungen auseinandergehen. Während Hilde- 
brand alles auf eine Hanptwirkung anlegt, scheinen andere 
gerade in dem Herumgehen um dns Bildwerk, in dem inneren 
Zusammensetzen der einzelnen Ansichten zu einer Cesamt- 
wirkung den Haaptreiz der Plastik zu sehen. Zu diesem Typus 
scheinen Arrastruther Thomson und Vernon Lee zu ge- 

1) Hildebrand, s.. a. 0. S. 66f. 

3) fiichard Hamann; Da« Weaeu des FlaatiBcheD. Zeitschrift fQr 
Ästhetik, Bd. m, S. ö. 
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hören, ferner findeo sich in M. BashkirtBeff Tagebuch zahl- 
reiche Stellen, die das aassprechen, und auch aus meiaem Be- 
kanntenkreise wurde mir Terschiedentlieb gerade dies Genießen 
im Herumgehen als der wahre Qenoß der Plastik bezeichnet. 

Daß es aicb bei diesen motorischen Wirkongen am pajcho- 
logisch richtig nnd exakt beobachtete Erscheinaugen handelt, 
darf man keinen Ängenblick bezweifeln, so seltsam es aoch 
dem Nichtmotoriker Torkommen m^. Eher ist in Frage zu 
stellen, ob wirklich diesen motorischen und räumlichen Ele- 
menten jene allgemeine Wirkangsstärke zukommt, die von 
diesem Typus vorausgesetzt wird. In Wirklichkeit mfissen 
wir fOr das Formengeniefieu in den bildenden EOnsten neben 
den motorisch-räumlichen Typ den visuellen setzen, der haupt- 
sächlich auf Farben gestellt ist, und tatsächlich lassen sich ja 
in der Geschichte der Künste die beiden Typen, bald vor- 
dringend, bald zurück weichend, im beständigen Wettstreit be- 
obachten. FSr Uildebrand ist die Farbe etwas Sekundäres: 
„Es ist auf der Hand liegend", schreibt er, „daß die Farbe in 
einem dienenden Verhältnis zur räumlichen Vorstellung steht 
und nur insofern beim Bilde von einer inneren Einheit der 
Farbe die Rede sein kann, als diese an der großen Arbeit, ein 
Baumganzes zu bilden, teilnimmt. — Kicht um den Beiz der 
Farbe an sich, wie beim Teppiche, sondern um ihr Erschei- 
nnngsverhältnis als Distanztn^er handelt es sich in erster 
Linie." ^) 

Vergleicht man mit solchen Äußerungen die Bestrebungen 
mancher Impressionisten, alle Form ao&uldsen, die Plastik und 
Tiefenwirkung ganz auszuschalten nnd nur Farbe, Farbe nnd 
nochmals Farbe zu geben, dann bat man die beiden Typen, 
den motorisch räumlichen und den rein visuell-koloristischen, in 
dentlicher Gegenflberstellung. Von diesen beiden scheint der 
letztere im großen und ganzen im Vordringen zu sein, wie ja 
»uch die Kunstgeschichte beweist Es scheint, wie auch Ha- 
mann annimmt, daß mit der fortschreitenden Entwicklung die 
VerknQpfong von motorischen Auslösungen an die optischen 
Eindrücke lockerer wird, so daß die plastische Anregnngskraft 
der gesehenen Haltungen oder Bewegungen geringer wird. 

1) Hildebrftnd, a. a. 0. 8. TOf. 
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Ganz beBonders stark aber werden ^e motoriscben Pl^no- 
mene dort, wo sich noch weitere Vorstellungselemente da- 
mit rerbinden. Das sind alle diejenigen FSIÜb, wo die Beweguog^ 
znr Klasse der sogenannten ,^nsdrQcksbewegnngeQ" gehört, 
d. h. denjenigen Bewegungen, die in unserem Bewußtsein mit 
ganz bestimmten Vorstellungen und Affekten verknüpft sind. 
Mau könnte darauf hinweisen, daS die Affekte zur Oefllhlsseite 
gehören und darum nicht hier her paßten; doch haben die 
Affekte meist eine so starke Yorstellnngeseite, ja sie knüpfen 
sich meist ganz an Voistellangen an, daS sie wohl schon hier 
besprochen werden können. Auf ihre GefOhlselemente gehe 
ich später ein. 

Wie das Yerhältnis dieser Bewegungselemente nnd der 
eigentlich psychischen Phänomeoe wie VorateUungen und AfiGekte 
zueinander ist, wie das EausalTerbältnis liegt, ob bloße Asso- 
ziation vorliegt, alles das lasse ich hier aus dem SpieL Das 
jedenfalls ist sicher und unabweislich, daß manche Bewegungs- 
wabrnehmungeD und Bewegungsvorstelluugen mit unwidersteh- 
licher Macht Yorstellnngen und Affekte in uns erzeugen. Die 
Wahrnehmung der Gesten und der Physiognomik eines Zornigen 
weckt in uns unmittelbar Vorstellung und Affekt des Zomra^ 
wenn das auch gleich wieder unterdrückt wird. Bei fast jedem 
von uns ist das Mittel dieser Erregung die, wenn auch nur 
angedeutete, innere Nachahmung. Der motorische Typus nun 
zeichnet sich anderen Typen gegenüber durch eine ganz be- 
sonders große Empfänglichkeit für solche motorischen Impnlse 
aus und ist meist schon äußerlich dadurch erkennbar, daß sieb 
die „innere Nachahmung" bei ihm auch äußerlich zu erkennen 
gibt und jede Bewegungsvorstellung sieb bei ihm in irirklicbe 
Bewegung umzusetzen strebt. 

Fast keine Art von Bewegung ist ganz ohne im^^ative- 
Parallele. 

Diejenige Kunst nun, deren eigentlichstes Gebiet diese- 
motorisch- imaginativen Phänomene sind, ist die Mimik, be- 
sonders in ihrer reinsten Form, der Pantomime. Wie sohoD 
oben ausgeführt wurde, ist der stärkste Wirkungsfaktor des Schau- 
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«pielen nicht das Wort, sondern die Qeate. Man hat z. B. die 
Forderung aufgestellt, daß jede Theaterszene, die nicht matt 
und wirkongslos verhallen aolle, in einer starken, einpr^^aamen 
Oeete attslaufen mflsse, ob das nna ein einfaclier Abgang sei, 
«in geschwungener Dolch oder sonst ein starkes QeBchehen.'^) 

Nnn ist es eigentümlich, wie dieser motorisch imaginative 
Typus sich in anderen EOnsten geltend macht. Besonders ist 
er ja in der bildenden Kunst hervoi^etreten. In der Plastik 
z. B. verlangt er nicht ein einfaches Sein, sondern es soll irgend 
ein dramatischer Effekt in der Statae ausgedrOckt werden. Bei 
den griechischen Statuen der besten Zeit fehlte dieses mimiBcbe 
Element fast ganz. Sie tun gar nichts Besonderes. Sie sind 
einfach da. Im Lanfe der Zeiten nun ist die mimische Seite 
der Plastik immer mehr betont worden, man suchte immer 
neue, immer ungewöhnlichere Stellungen aus, um unerhörte 
Innervationen und OefOhle in dem Beschauer auszulösen. Das 
ging so weit, daß zuletzt ganz der Sinn fUr die einfache sen- 
sorische Linienscbönheit der Statuen und ihrer rein räumlichen 
Werte verloren ging; man wollte ii^endwie imi^pnativ erregt 
3flin durch die Oeste oder Stellung der Figur. So pflegte 
WSifflin in seinen Vorlesungen gern eine Geschichte za er- 
zählen, die sich zogetri^en habe, als Hildebrand zum ersten 
Male seine Statue eines jungen Mannes, die jetzt in der National- 
galerie in Bertin steht, ausstellen wollte. Der betreffende Kunst- 
händler verlangte unbedingt eine Bezeichnung, die ii^endwie 
die Phantasie anregen sollte und schlug darum die Bezeichnung 
„Einsam" vor; sie paßte zwar gar nicht, erregte aber, da es 
sonst nicht ging, die Phantasie kunst^mder Beschauer. 

Der imaginativ-motorische Typns strebt also danach, durch 
nachahmende Muskelinnervation sich vor einer Statue in die 
sich darin ausdrückende seelische Stimmung zu versetzen. Sie 
verhalten sich also vor der Plastik genau so, wie das dem 
Schauspieler gegenüber das Oewöhnliche ist. Das Auge ist 
ihnen nor ein Mittel, das motorisch-imaginative Leben hervor- 
zornfen. 

Mao hat in neuester Zeit gar manchen ästhetischen Bann- 



1) Tgl. Bab: Kritik der Bfibne. 1908. 
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fluch gegen diese Art von Knnstigenießen and die ihm ent- 
g^enkommenden Euustverke geschleudert In der Tat liegt 
eine gewisse Gefahr ineofem darin, ab der Künstler durch ein 
solches Pnhlikum, das nur die Anregung auf die Phantasie, 
nicht die optisch-raumlichen Werte zu schätzen weiß, zu oher- 
Mchlieher und effekthascherischer Arbeit nur allzuleicht ver- 
lockt wird. Indessen heißt es denn doch das Kind mit dem 
Bade ausschütten, wenn man darum aus der Plastik jede An- 
regung auf die Phantasie verbannen will. Es gibt eben schließ- 
lich viele Lent« — die zu dem ausschließlich motorisch-ima^- 
nativen Typus gehörenden — denen reine Formen und Linien 
nichts zu si^en vermögen und die darum auf andere Weise 
auf ihre Kosten zu kommen streben. Das Ideal ist natürlich 
auch hier eine Kunst, die sowohl den sensorisch - motorischen 
als deu im^inativ-motorischen zu ihrer Art des Oenusses ver- 
hilft. Diejenigen Künstler, die sich von Übertreibungen nnd 
Einseitigkeiten fernhalten, fordern darum auch hier Einheit 
von sensorischen und imaginativen Elementen. Auch Hilde- 
brand, der sicher mehr zum sensorischen als imaginativen 
Typus gehört, läßt doch dem „Funktionswert" der Form Ge- 
rechtigkeit widerfahren Er schreibt: „Es liegt also im Sinne 
einer vollen, wahren Kunst, die Erscheinung nach beiden Seiten 
hin zugleich zu gestalten, oder noch richtiger gesagt, die Ein- 
heit der Fnnktionswerte als Einheit von Raum werten zu &ssen." '^) 
— Ähnlich liegen die Dinge in der Malerei, soweit sie mensch- 
liche Gestalten und Bewegungen gibt; doch komme ich, da sie 
nicht wie die Plastik darauf beschränkt ist und die motorische 
Seite gegenüber der optisch -imaginativen bei ihr zurücktritt, 
erst bei Besprechung dieses Typus darauf zurück. 

Aber nicht nur dort, wo dieser Typus wirkliche im Vor- 
bild dargestellte Bew^ungen innerlich nachahmt, kommt er 
auf seine Kosten. Er faßt allerlei Spannangen, Ualtongeu, 
Bew^ungen, die an sich gar nicht menschlicher Art sind, 
nach solcher v^en Analogie als menschliche auf und bildet sie 
nach. Das tut auch, wie ich gezeigt habe, der sensorisch- 
motorische Typus, doch kostet dieser dabei nur die Bewegung 



1) Eildebrand, a. a. O. S. 104. 
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als Bolche aa§. Der imBginatir - motorieclie, um deti es sich 
hier huidelt, sieht die Bew^ung nur als Mittel an, um Stim- 
mnngen imaginaÜTer Art in sich zu erregen. Während der 
sensorisch-motorische T^pns das Entlan^Ieiten mit dem Blicke 
an schlanken Linien selber als Vergnügen empfindet, wird dem 
imaginativen Typus das alles zu einem Phantasieerlebnis. Daa 
Emporsteigen des Bückea wird ihm zum Emporgetragenwerdeo, 
Schweben, Steigen seiner ganzen Peraönlictikeit. Es sind oft 
die Worte Lotzes aus dem Mikrokosmus zitiert worden, wo 
er s^t: „Wir dehnen uns nicht nur mitschwelleud in die 
schlanken Formen des Baumes aus, dessen feine Zweige die 
Lust anmutigen Bengens und Schwebens beseelt; Tielmehr 
selbst auf das Unbewußte tr^en wir diese ausdeutenden Ge- 
fühle Aber und verwandeln durch sie die toten Lasten und 
StQtzen der Gebäude zu ebenso vielen Gliedern eines lebendigeh 
Leibes, dessen innere Spannungen in uns fibei^hen." *) Der 
Grund dieser Phantasieausdeutung rautnlicber Formen aber 
liegt in den Bewegungen, die teils zur Auffassung jener Formen 
notwendig teils analogische Nachahmungsbewegungen sind und 
die nun in in dazu veranlt^ten Menschen allerlei Affekte und 
Stimmungen ausldsen. Diese werden vi^e auf die Dinge selber 
flbertr^en, wie wir ja Überhaupt die Erlebnisse, die nns von 
der Außenwelt zukommen, dort, wo ein Anhalt gegeben ist, 
nicht in uns, sondern im Objekte zu erleben glauben, weil uns 
das Gefühl, das an sich überhaupt nicht lokalisiert wird, mit der 
Wahrnehmung in eins verschmilzt, so daß jene Täuschung ent- 
stehen kann. 

Aber nicht nnr in den sichtbaren Künsten, auch in Musik 
uud Poesie bat sich dieser motorisch-imaginative Typus stark 
durcfagesetzt. Musik und häufig auch Poesie waren ja gewöhn- 
lich mit der ältesten Kunst, dem Tanze, nah verknüpft und 
das Band war der Rhythmus. Dadurch, daß im Bhjrthmus 
akustische Elemente ebenso wie motorische liegen, war er 
natOrlich dazu sehr geeignet. 

Ans dem Rhythmus geht denn auch die im^inativ-moto- 
rische Wirkung der Musik vor allem hervor. Gerade in dieser 
Kunst haben wir ja in neuester Zeit ein besonderes deutliches 
1) Hikiokoiiiin<- S. 202. 
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Beispiel, wie ein herrorr&gend begabter MisebtjpnB eine ganze 
Eunst nscb seiner Individualität amformte und die anditori- 
flcbeu Elemente in der Uaaik in bis dabin unbekannter Weise 
mit motorischen verband. Ich spreche von Richard Wagner. 
£r war nicht nur eine hervorragend auditoriscbe Begabung, 
«ondem sicherlich ganz ao&erordentlich motoriBch veranlagt. 
Was einer, der Wagner anfs genaueste kannte, Friedrich 
Nietzsche, nicht müde ward zu wiederholen: Wagner besaß 
offenbar eine hervorragende Schauspielerb^abung, d. b. er 
war nicht nur auditorisch, nein, auch motorisch-imaginativ sehr 
beanlagt 

Selbst Wagners erbittertster Gegner, Kanslick, mußte 
■das Gemeinsame von Mimik und Musik zugeben. Er nennt 
«s das ,rD;namiache" in der Musik. „Die Musik verm^ die 
Bewegung eines psychischen Voi^anges nach den Momenten: 
;schnell, langsam, stark, schwach, steigend, fallend nachzubilden."^) 
Tritt nun gar noch das verknüpfende Wort hinzu, so ist die 
Verbindung von Vorstellung und Musik Bogar bis zu einer 
gewissen Eindeutigkeit gebracht. Dieses mimische Element in 
der Musik nun, welches dem reinen auditorischen Typus höch- 
stens nebensächlich ist, wird dem imaginativ - motorischen zur 
Hauptsache. Dieser Typus verlangt danach, jene Elemente 
in größter Deutlichkeit vor sich an sehen, und so kommt er 
■zur Forderung einer mimischen Handlung, die gleichsam aus 
der Musik geboren sei. So entsteht die Forderung des Oe- 
samtkanstwerkes, der aus dem Geiste der Musik geborenen 
"Tn^ödie. Richard Wagner hat ja seinen Eunsttypus auch 
durch Wort und Schrift verteidigt und auszubreiten gesucht. 
Er schreibt: „Die dramatische Aktion verhält sich zum primi- 
tiven Tanze ganz so wie die Symphonie zur einfachen Tanz- 
weise. Auch der ursprüngliche Volkstanz drückt bereits eine 
Aktion aus, meistens die gegenseitige Liebeswerbung eines 
Paares; diese eingehe, den sinnlichsten Beziehungen angehörige 
Handlung in ihrer reichsten Entwicklang bis zur Darlegung 
der innigsten Seelenmotive gedacht, ist nichts anderes als die 
■dramatische Aktion. Die Symphonie ist das Ideal der melo- 

1) Hanslick: Vom masikalUch Schönen. 1865. in. Anf. 3. 21. 



jvGoo'^lc 



Der anditoriacIi-iiiikginatiTe Typus. 113 

discheD Tanzform; der Komponist entfernt sich jedoch in ihr 
von der Mdgliehbeit, zu seiner Melodie einen wirklichen Tanz 
«DSgefllhrt za wissen. Deshalb auch hier ein gewisses Zagen 
des Komponisten, gewisse Grenzen des musikalischen Ausdracks 
nicht zQ überschreiten, namentlich die leidenschafUiche tragische 
Tendenz nicht zq hoch zn stimmen, weil hierdnrch Affekte und 
Erwartungen anger^ werden, welche im ZubSrerer die be- 
unruhigende Frage nach dem Warum erwecken mfißten, welcher 
der Musiker eben nicht befriedigend zu antworten rermöchte. 
Der zn seiner Musik ganz entsprechend aneznf^hrende Tanz, 
diese idealische Form des Tanzes, ist aber in Wahrheit die 
dramatische Aktion."*) Und au anderer Stelle schreibt 
Wagner: Die Musik ist „in Wahrheit der Teil, der anfangs 
Alles war, und ihre alte Würde als Mutterschoß auch des 
Dramas wieder einzunehmen, dazu ffllilt sie eben jetzt sich 
berufen. In dieser WDrde hat sie sich aber weder vor, noch 
hinter das Drama zu stellen: sie ist nicht sein Nebenbuhler 
sondern seine Mutter. Sie tönt, und was sie tönt, dos könnt 
ihr stets nur ahnen, und deshalb eröfhet sie euren Blicken 
«ich durch das szenische Gleichnis, wie die Mutter den Kindern 
die Mysterien der Religion durch die Erzählung der Legende 
vorfahrt."*) 

Freilich mnß man, um wirklich das Gesamtkunstwerk im 
Sinne Wagners ganz zu erfassen, auch so vielseitig begabt 
sein, wie er es war. Die meisten Menschen nehmen, selbst 
wenn sie in Tristan und Isolde sitzen, doch nicht das Gesamt- 
fcnnstwerk in steh auf, sondern sie halten sich je nach ihrer 
individneilen Begabung an die Musik oder den Text oder das 
Bühnenbild. Im allgemeinen ist die Spezialisierung der Be- 
gabung beute zu weit vorgeschritten, als daß jemand noch diese 
Pfllte von Eindrücken als eine Einheit ganz gleichmäßig er- 
fassen könnte. 

Daß das für die Aufführung berechnete Drama aufs stärkste 
Jedes mimische Detail ausbeuten muß, ist selbstverständUch. 
Otto Ludwig rühmt bei Shakespeare dessen „Gesprächs- 
mimen". Er schreibt in seinen Shakespeareatudieu: „Es be- 



1) Bich.Wagnei: Qet. Werke. TU. 8. ITO. 2) ebda. IX SSS. 
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darf nur einer loiaea f^rbnag durch den Dichter, solche all- 
gemeine Mimen in CharakterzQge xa verbesondem; und wo 
der Dichter nichts dazu tut, kann es der Schauspieler, des§eD 
Produktirität ja zum Teil darin besteht, daß er solche Natur- 
zage, in die Farbe des darzustellenden Charakters getaucht, der 
poetischen Zeichnung kinzubringt, ma z. B. von der geringsten 
Alt, das fost Aber seine eigene FOße fallende Oehen eines Ein- 
faltspinsels, wo der Sinn der Handlung Eile vorschreibt" 

Aber auch dort, wo ein Drama nur gelesen wird, oder in 
der epischen und lyrischen Poesie, sind solche mimischen 
Angaben von größter Wichtigkeit Mir ist von mehreren Per- 
sonen versichert worden, daß ihnen ein Drama nur dann 
Leben bekäme, wenn sie beim Lesen die angegebenen An- 
weisungen auf die Mimik wenigstens andeutend mitmachten. Und 
eine, allerdings hervorragend schauspielerisch begabte Dame 
erklärte mir, Shakespeare leise zu lesen, ohne den Sinn der 
Terse dramatisch zu sprechen und dabei zu ^eren, sei über- 
haupt nur etwas Halbes. 

So also verfährt der motorisch -im^native Typus. Er 
sucht in allen Künsten die Bewegungsanr^ungea heraus und 
benutzt sie, um die an die Bewegui^en geknüpften Vorstellungen 
und Affekte zu erzeugen. 



Neben dem motorisch - imaginativen Typus sind es dann 
zwei weitere Gruppen der imaginativen Art, die sich deutlich 
«osdern. Wir haben da den anschaulichen Typus und den 
verbal -imaginativen. Von diesen beiden ist der entere 
deijenige, dessen Denken in visuellen oder — seltener — audi- 
toriscben Bildern verUluft, während bei dem letzteren nur das 
abstrakte Wort anklingt und der anschauliche r,Hof" (halo), 
mit James zu reden, fast Terscbwindet. 

Die spezifische Kunst für den anschaulich - im^inativen 
Typus scheint jene Kunst zu sein, die wir oben als Poesie- 
malerei bezeichnet haben und deren Vertreter auf niederer 
Stufe Knaus und Vautier, auf höherer Böcklin und 
Klinger sind. Der Unterschied dieser Poesiemalerei von der 
rein malerischen Malerei besteht darin, daß es dieser auf 



jvGoO'^lc 



Der auBchanlicli-inagiii&tiTe Tjptu. 115 

die Farben and Fonnen an sioh, jener auf deren Bedeutung 
ankommt. Wir haben auch bereite wiederholt davon geeprocbeD, 
da£ daB Ideal, daa beide Teile befriedigen kann, eine vollendete 
Einheii der sensorisclien Elemente mit den imaginatiTea sei. 
Dies ist so in verstehen, daß die Farben und Formen bei aller 
Wahning der rSomlichen und koloristischen Werte eine Stim- 
mung ausdrücken, die in keiner Weise der assoziativ heran- 
gebrachten Bedeutung widerspricht Es ist ohne Zweifel falsch, 
wenn Meier-Gräfe einmal behauptet, die alten Meister h&tten 
im Gründe auch nur leere Interieurs gemalt. Gewiß bringen 
wir beute einem Heiligenbilde andere Gefühle entgegen als ein 
gläubiger Zeitgenosse Savonarolas. Aber sollte wirklich Tizian 
einen Beschauer, der ergriffen von der Hoheit und Würde einee 
seiner Porträts daatflnde, darum zum profanum volgus ver- 
wiesen haben, wie dasMeier-Qräfe in seiner liebenswürdigen 
Art der Polemik tat, weil jenen Beschauer mehr die Bedeu- 
tung als die Form des Dargestellten ergriffen hatte? Sollten 
wirklich alle die primitiven Meister, deren Innigkeit wir be- 
wundern, bloß darum gemalt haben, am durch Linien nnd 
Farbenreize zu wirken, ohne Rücksicht auf das Dargestellte? 

Es wird stets ein Streit bleiben zwischen den mehr 
sensorischen und den mehr imaginativen Typen. Sicher ist, 
daß das Bedürfnis auch nach einer imaginativen Kunst vor- 
handen ist, sonst hätte man wohl nicht zu allen Zeiten Bilder, 
die etwas darstellen, gemalt, sondern nur Teppiche, Muster und 
Ornamente. Es gibt eben Leute, die das Bedfir&is baben, be- 
deutsame Szenen oder sonstige Inltalte möglichst klai vor ihre 
Phantasie zu stellen. Denen kommt diese poetische Malerei 
entgegen. 

Im Grunde schmeckt jenes möglichste Yerbannenwollen 
jeden im^inativen Elementes, durch das der Beschauer von 
den reinen Färb- und Formwerten abgelenkt werden könnte, 
in etwas unangenehmer Weise nach Pädagogik. Zu pädago- 
gischen Zwecken mag es ja recht lehrreich gewesen sein, wenn 
Whistler einmal auf einem Bilde, das ein Mädchen darstellte, 
den Kopf mit derben Bleistiftstricben ausstrich, weil dadurch 
das Publikum zu poetischen Träumereien hätte verlockt werden 
können. Künstlerisch ist das wohl kaum sehr hochstehend. 
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Wenn also Meier-Grafe oder ein anderer rein sensorisclier 
Typue, dem jede Anregung der Phantasie durch ein GemSlde 
Heknba iet, bebaaptet: Böckliu sei überhaupt kein Wert im 
strengen und gerechten Sinne'), bo hat er fSr seine Person 
Recht. Aber er bat damit genau so recht, als ein Blinder hat, 
der behauptet, Licht und Farben seien überhaupt keine Werte 
im strengen und gerechten Sinne. 

Im allgemeinen wird man es jedenfalls ebenso störend 
empfinden, wenn die Bedeutni^ eines Bildes durch die Rück- 
sicht auf die Formwerte beeinträchtigt wird, wie man es störend 
empfindet, wenn rohe Farben tmd Formen die Bedeutung eines 
Bildes beeinträchtigen. So hat in einem Aufeatz über Manets 
BQd: „Die Erscbiefinng Kaiser Maximilians" M. Liebermann 
es als eine große Leistung gepries^ daß Manet, um gewisse 
Formwerte zu gewinnen, den Gewehrlauf der schießenden Sol- 
daten in eine andere Richtung gebradit hat, als es auf der 
Photographie der Fall war, nach der Uanet sein Bild ge- 
arbeitet bat. Von formalem Standpunkte aus dürfte das etwas 
Richtiges haben, doch wirkt auf den Beschauer der Umstand, 
daß nun die Soldaten daneben schießen, störend, wenn er nicht 
durch Abstraktion davon sich zwingt, darüber hinw^zusehen. 
Man wird sich also immerhin noch einen größeren Maler 
denken können, der bei aller Beachtung der Linearfordemngen 
trotzdem den Eindruck des Yorbeischießens vermieden hätte. 

Wie weit natürlich solche assoziative Ausdeutung geht, 
ist gar nicht abzusehen. Es spielen alle möglichen anderen 
Sinnesvorstellui^en herein. So sagte mir jemand, er möge 
ein Bild von G. Max, das eine mit Tfiehem umwickelte Heilige 
darstellt, nicht ansehen; ihn störe die Vorstellung des Karbol- 
geruches. Für andere wieder ist bei der Betrachtung von 
Bildwerken die Tastvorstellung von größter Bedeutung. Ich 
erinnere mich, daß ich mit einem jungen Maler durch die 
Sknlpturengalerie der Uffizien in Florenz ging und mir dabei 
auffiel, wie jener nur mit Mühe der Yersuchung widerstand, 
die Skulpturen abzutasten. Auch weiß ich, daß einer der ge- 
feiertsten Architekten der Gegenwart den Satz: „Kunst ist Ge- 

1) Ueier-Qr&fe, a. a. 0. S. 22t. 
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staltong fSn Aage" entachieden ablehnte mit der Begrilndtmg: 
man könnte das Getaet nicht beieelte lassen. — So ist mir 
z. B. bei dem Bdcklinschen Bilde: ,^ie Brandung" in Berlin eine 
GehÖrrorBtellnng, die ich deuthch dabei habe, von größtem Reize. 

Die Mnsik ist an sich nicht so geeignet, Sachvorstellnngen 
im Hörer zu err^en, wie die ÄngenküDste. Die Töne sind 
nicht in derselben Weise dingbildend wie Farben, Formen xaw. 
Wenn ich Farben and Formen eines Hahnes sehe, steigt mir 
unmittelbar der Begriff des Hahnes aof. Höre ich ein Krähen, 
80 ist die Gesamtvorstellimg nicht so unbedingt naheU^end. 

Trotzdem haben sehr viele Leute das Bedflrinis, auch 
dorch die Musik in sich Dingvorstellnngen erwecken zu lassen. 
Die Folge ist die Programmasik im weitesten Sinne. Zu- 
nächst sind da natürlich akustische Vorstellungen jederzeit 
naheliegend, und deren Wiedergabe in der Musik ist auch von 
niemand ernstlich bestritten worden. Zu allen Zeiten hat man 
Glockenklang, Windesbrausen, Meeresbrandnng und ähnliche 
Dinge in der Instrumentalmusik darzustellen gesucht. Besonders, 
wenn ein darauf hinweisender Titel hinzukommt, ist derartige» 
nicht zu verkennen. 

Während nun der sensorisohe Typus diese Klänge als 
Klänge genießt, erfreuen sie den imaginativen Typus durch 
das, was sie vorstellen. Dieser genießt also eiu Tonstacl^ 
weil es Waldweben, Meeeresstille oder die lustigen Streiche 
Till Eulenspi^ls vorstellt. 

Natürlich sind diese Yorstellnngen in der Musik immer 
sehr vage an die Töne geknOpft. Es kann einem auch bei dem 
besten Prc^ramm geschehen, daß man ganz ratlos darüber ist^ 
was man eigentlich in diesem Äugenblick herauszuhören hat. 
Bei den wenigsten Menschen wird auch wirklich der Begriff 
in voller Klarheit erweckt. Mag also noch so deutlich im 
Programm verzeichnet stehen, daß jetzt ein Herold auftritt und 
mögen uns noch so grell die Fanfaren umschmettern, zu einer 
wirklichen dentlichen Torstellung kommt es nur bei ganz wenden. 

Indessen gibt es doch seltene Falle, wo das der Fall ist. 
So erzählt Wallascbek*) folgende interessante Beobachtung: 

1) WftllaBchek: Paychologie nnd Pktholo^rie der VoratelloDg. 
8. 180 f. 
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,Jcb Spielte auf dem Klavier den Anfang (ca. 90 Takte) von 
Saint-Saens ,Danse macabre', den die Dame vorher nicht 
kannte, sie wußte Oberhaupt nicht, was ich spielen würde. Als 
ich geendet hatte, sagte sie, ea sei merkwürdig, dafi sie sich, 
80 oft sie Musik höre, sofort bestimmte Landschaften vorstelle, 
die analog dem Verlaufe der Mosik sich ändern, entwickeln. 
Diesmal sah sie zunächst eine Wasserflaohe, über der sich 
dann auf einem Felsen ein beleuchtetes Schloß erhob, anf 
dessen Balkon eine Dame heraustrat, die der von ferne er- 
klingenden Tanzmusik lauschte. Als ich nach einigen Wochen 
zufällig wieder dieselbe Komposition zu spielen begann, sah sie 
anfangs das Meer vom Mond beleuchtet und am Ufer eine 
Anzahl Fischer, die ein Feuer anzündeten und dämm tanzten. 
Jetzt erst erkannte sie, daß sie die Komposition schon einmal 
gehört habe, und das bracht« wieder das zuerst genannte BUd 
in Erinnerung. Ich bemerke, daß Saint-Saens selbst zu dieser 
Komposition durch Zichys Bild; ,Der Toten Tanz' angeregt 
wurde, das mit dem Bild der Dame nichts anderes gemein 
hat, als den Tanz, der ja der stereotypen mnsikalischen Form 
wegen nicht zu verfehlen war." 

Es besteht ohne Zweifel bei manchen Personen eine 
anßerordentlich starke Assoziation zwischen Tönen und visuellen 
Eindrücken. So wird mir aus meiner Bekanntschaft folgender 
Fall glaubwürdig mitgeteilt. Ein siebenjähriges, allerdings un- 
gewöhnlich früh und speziell zeichnerisch hervorragend ent> 
wickeltes Kind malt mit Buntstiften allerlei seltsam zackige 
und verschlungene Linien auf ein Blatt Papier, während im 
Nebenzimmer seine Matter ein leidenschaftliches, stark rhyth- 
misches Klavierstück spielt. Als man das Eind fragt, was es 
male, erklärt es: „Das was Mama spielt". — M^ man viel- 
leicht hier mehr noch eine rhythmisch-motorische Assoziation 
sehen, so ist doch auch die Verbindung reiner FarbeneindrOcke 
die fast als Halluzinationen auftreten, mit Tönen hinUnglich 
erwiesen. Es sind jene Fälle, die man in Frankreich als 
„Audition ooloree" kennt. Besonders berühmt geworden ist 
E. T. A. Hoffmanns Kapellmeister Kreisler, dem sein Schöpfer 
viel an sich selbst Beobachtetes geliehen hat. Auch anderen 
historischen Persönlichkeiten wird das Farbengehör zugeschrie- 
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ben, jedoch nicht mit der absolaten Sicherheit wie bei Hoff- 
mann, desBen patholc^sche Veranlagung ja überhaupt aoBer 
jedem Zweifel steht Als Beispiet für diesea Typus m^ 
eine Persönlichkeit angeführt sein, von der Wallaschek be- 
richtet, und die folgendes angab: der Ton C erschien ihr weiß- 
lich, mit ganz schwachem Schimmer von gelbbraun und etwas 
rosa (sehr schwach); sehr weiches Weißhch, — der Ton D 
«rschien kristallklar, wasserhell, sehr hartes Weißlich. Der 
Ton E war hellgelb (etwa Dottergelb). Der Ton F erzeugte 
ein rerwaechenes Blau (etwa von KornUumenfarbe), aber 
schmutzig grfln und verblaßt. Q rief ein angenehmes Qrttn 
hervor (etwa Blumenblatt^rün) usw. 

Aber nicht nur die musikalischen Töne, auch sprachliche 
Laute sind von solchen Farbenassoziationen b^leitet. So er- 
innere ich an A. Rimbauds Gedicht, in dem er den verschie- 
denen Vokalen bestimmte Farben zuordnet. Auch in Deutsch- 
land habe ich Personen getroffen, die solche Assoziationen 
hatten, doch ließ sich fast immer nachweisen, daß es die Worie 
„grün", „rot" waren, die die Assoziationen von ü und o mit 
den betrefifenden Farben veranlaßt hatten. 

Bemerkenswert sind auch die Angaben, die Otto Ludwig 
darftber macht, daß ihm ganze Dichtungen mit bestimmten 
Farbenerscheinungen fest verknüpft waren: „Versetze ich mich 
in eine Stimmung, wie sie Goethes Gedichte geben, so hab ich 
ein gesättigt Goldgelb, ins Goldbraune spielend; wie Schiller, 
so hab ich ein strahlendes Earmosin; bei Shakespeare ist jede 
Szene eine I^uauce der besonderen Farbe, die das ganze 
Stück hat."') 

Es ist bereite davon gesprochen worden, daß es eine 
größere Dichtung, die ganz ohne SacbvorsteUungen auskommt, 
kaum geben kann, ohne furchtbar langweilig zu werden. Die 
Spmchdicbtang kann der Anschaulichkeit entbehren, epische 
oder dramatische Dichtungen müssen stets einen Anhalt für 
SacbvorsteUungen dem Leser en^egenbringen, • 

Natürlich hat es auch hier nicht an LeserA gefehlt, die 
die Kebensache zur Hauptsache machen und ihrem anschaulich 

1) Studien zum eigenen Schaffen. Werke (Bd. Bartels). Bd. VI. 
S. 807. 
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imaginatiren Tjpns gemäß eine Dichtung nach dem Anr^^gs- 
werte schstzeD, den sie auf ihre anschauliche Phantasie hat 
Uralt ist der Satz, daß die Poesie eine redende Malerei sei, 
nnd obwohl Lessing so scharf in seinem Laokoon die Grenzen 
zwischen Malerei und Dichtong aufgezeigt hat, stirbt die malende 
Poesie nicht ans. In einem Wetthampf mit dem Maler wird, 
was die Deutlichkeit anlangt, der Dichter immer unterliegen, 
und Lessing hat ja die Gründe dafür mit viel Geist dargelegt. 
Trotzdem ist nicht zu leugnen, daß auch die schildernde Poesi^ 
wenn sie nicht zu sehr ins Detail geht, Werke von großem 
Reiz herrorbringen kann. Einige wenige markante Zfige sind 
dabei allerdings hundertmal mehr als eine Falle von DetaiL 
Als ein besonderes, hierherfUlendes Euriosum der neuesten 
Zeit möge hierbei erwähnt werden, daß viele Poeten der neuesten 
Richtung, in Frankreich wie bei uns, vor allem durch Erwecken 
von Farben Vorstellungen im Leser zu wirken suchen. Sie 
durchsetzen ihre Verse mit Farbenadjektiven aller Art. Mag 
es auch eine Spielerei scheinen oder eine Bizarrerie, so er- 
reichen sie doch ohne Zweifel eine gewisse Wirkung damit, 
da sich Farbenvorsteltungen fraglos viel leichter durch Worte 
beschwören lassen als die komplizierteren, meist eine gewisse 
Refiezionsarbeit voraussetzenden räumlichen Vorstellungen. 

Daß die Dichtung nicht nur mit optischen, sondern auch 
vor allem mit akustischen SschTorstellungen arbeitet, ist 
aus ihrem Material erklärlich. Mit Vorliebe suchen die Dichter 
den Wortklang als vorstellungsverat»rkendes Mittel auszunutzen, 
und als onomatopoetische oder lautmalende Wirkungen ist der* 
artiges seit alters bekannt. '^) 

Durch den dumpferen oder helleren Klang der Vokale, 
durch den rascheren oder breiteren Rhythmus sucht man allerlei 
bestimmte Vorstellungen auszulösen, die die Bedeutung der 
Worte ergänzen. Jedem sind derartige Beispiele in Ffllle be- 

1) Vgl. B, M. Mejer: Die deotache Literatni de« 19. Johrhonderta. 
2. Aufl., S. G60. Er Eitieit hier «ineu Satz Fontanes, der in deuen 
Roman „unwiederbringlich" von Gedichten geaagt wird; „Ea hat eigent- 
lich keinen rechten Inhalt und ist bloB eine Situation nnd kein Uedieht, 
aber daa tnt nichts. Ea hat den Ton, nnd wie du Kolorit dai Jlild 
macht, so macht dei Ton das Gedicht." 
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kutnt Ob Homer freilich mit eeinem Vere vom Steine de^ 
SisyphoB: ^^Aimg InctTa xiSovSe xvXlvSsxo ißteg ävatÄiJg" be- 
reits mit Absicht derartiges erstrebt hat, darf vielleicht be- 
zweifelt werden. Die Sprache selbst ist ja in sehr vielen 
Worten lautmalerisch. Daß Voß aber mit einer gewissen Ab- 
sicht recht geschickt die Wirkung des Yerees nachzumachea 
weiß, ist sicher: ,^urtig mit Donnergepolter entrollte der 
tflckische Felablock". 

In anderer Weise ist z. B. ein moderner Lyriker R. M. 
Bilke auditorisch-imaginativ. Es ^t sich bei ihm zeigen, 
daß er ganze Landachaflsschilderungen und dramatische Szenen 
bloß aus auditorischen Elementen aufbaut.') 

Als eine besondere Spielart des imaginativen Typus m^ 
noch jene Art von Menschen hier besprochen werden, die Ober- 
haupt ohne sensorischen Eindruck aus &eier Phantasie Kunst 
genießen, die also z. B. Musik in der Vorstellung noch viel 
schöner finden als wirklieb gehörte. Dahin fällt z. B. der 
Aussprach von Eeats: „Heard melodies are sweet: bnt those 
unheard are sweeter." So schildert der dänische Novellist J. P. 
Jakobsen in seinem Roman Niels Lyne eine PersönlidLkeit 
fo^endermaßen: ,^as schönste an Bignm waren seine Augen,, 
sie waren hell, sanft und klar. An den Bewegungen des Aug- 
apfels koimte man sehen, daß er ein wenig schwerhörig war. 
Dies hinderte ihn aber nicht daran, ein großer Mnsihliebhaber 
und ein leidenschaftlicher Tiolinspieler su sein, denn die Töne, 
sagte er, höre man nicht nur mit den Ohren; der ganze Kör- 
per höre: Angen, Finger und Föße, and ließe das Ohr einen 
vielleicht einmal im Stiche, so fände die Hand mit seltsam 
instinktmäßiger Qenialiföt doch den rechten Ton ohne Hilfe 
des Ohrs. Überdies seien alle hörbaren Töne doch sohließlich- 
nnr falsch, and der, dem die Qnadengsbe der Töne geworden,, 
trage in seinem Innern ein ansichtbares Instrument, im Ver- 
gleich zu dem die herrlichste Cremoneser Geige nur eine Kale- 
basse-Violine der Wilden sei, und auf diesem Instrument spiele 
die Seele, von ihren Saiten erklängen die idealen Töne, und 
auf ihm lütten die großen Tondichter ihre unsterblichen 
Werke gedichtet. Die äußerliche Musik, die die Luft der 
1) TgL meinen Emaj aber dieaeu Dichter in: Das literarische Echo 1907. 
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Wirklichkeit dnrchzitterte, die die Otren härten — sie 
sei nnr eine elende Nachahmang, ein stammelnder Ver- 
.soch, das unsagbare zu sagen; sie sei der Mosik der 
Seele zu vergleichen, wie die mit Händen geformte, mit dem 
MeiBel gehauene, mit dem Maß getneasene Statue dem wunder- 
«amen Marmortraum des Bildhauers zn vergleichen sei, den die 
Atigec niemals schauen, die Lippen niemals preisen würdea."*) 

Ahnliches hat wohl mancher Mensch einmal empfunden, 
wenn er ans einem offenen Fenster nur halb deutlich Mnsik 
Temahm. Möricke hat iu einem wunderroUeo Gedicht „Auf 
der Wanderung" eine derartige Wirkung geschildert. Oder es 
kann einem lange nach einem Konzerte plötzlich eine Melodie 
«nftauchen, die mit unerhörter Macht uns packt, hundertmal 
stärker als die wirklich gehörte Musik. Man lese die feinen 
Bemerkungen Vernon Lees in ihrem Essay „Hearing MuHic" 
aber dies Thema.^ 

Etwas Ähnliches haben wir auch in der bildenden Ennst. 
Ein großer Heiz aller Torsi liegt vielleicht in dieser Anregung 
^ier Phantasie. Irgendwer hat bemerkt, es sei ein Gltick^ daS 
die Venus von Milo nicht imversehrt auf uns gekommen sei; 
auch die glücklichste Er^nznng würde nie den Zauber des 
Torso haben. Vielleicht ist es darum doch nicht bloß skla- 
vische und gedankenlose Nachahmung der Antike, wie man 
Rodin vorgeworfen hat, wenn er seine Statuen als Torsi bildet. 
Vielleicht liegt eine feinste Kunsterkenntnis darin, daß man 
auch der Phantasie noch Spielraum lassen und gerade dadurch 
die Wirkung steigern kann. Vielleicht ist in allen KOnsten 
das Geheimnis zu langweilen das: alles zu sagen. 

Auch dem Theater gegenüber findet sich dieser voll- 
kommene Phantasietypus. So kannte ich einen Herrn, der 
prinzipiell nie ins Theat«r ging, weil er erklärte, anch die voll- 
endetste AufFahruQg von Dramen habe ihm stete mehr genom- 
men als gegeben. Keine Schauspieler der Welt könnten ihm je- 
mals Shakespearesche oder Schillersche Helden ia der Größe 
and in solcher königlichen Würde darstellen, wie er sie in 
seiner Phantasie sich ausmale. Und die ätherischste Imogen 

1) Reclomsche Aasgabe, Kap. 3, S. 46f. 

2) UortoB Vitae (Tauchnitz ed.), S. 46ff. 
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oder die iraadörToUsie Shodope lAtteai ihm in der Wirklioh- 
licfakeit des RampenlichteB nocK zariel Erdenschwere. 

7 

Der Terbal-imoginatiTe Tjpus hat sich ebenfsUii auBerfaalb 
seioea eigentlichen Gebietes, der Poesie, breit gemacht. Vor 
allem hat er in der Musik sich ein großes Feld gesichert: die 
Textmosik. Es sind ja zwei Typen an der Textmuaik inter- 
essiert, der rein auditorische and der rerbal-imi^inatiTe, welch 
letzterer durch den motorisch- im^natiren sehr nnterstfitzt 
wird, da in der Deklamation, besonders der dramatisch bewegten, 
«bets starke mimische Elemente stecken. Entweder ist die 
Musik die Hauptsache und der Text Nebensache, oder aber 
man sieht die Töne nur als Verstärkui^ der im Texte steckenden 
Bedeutongselemente an. Manches derart ist ja schon bei Ge- 
legenheit Richard Wagners besprochen worden, der aller- 
dings besonders die dramatischen Elemente in den Vordergrund 
schob. In neaester Zeit haben wir besonders in Hugo Wolf 
«inen Typus, der in vielen seiner Lieder es sich vor allem an- 
gelten sein ließ, durch die Mnsik den Text möglichst heraus- 
zuarbeiten. Wie ja überhaupt imaginative Elemente in der 
Musik sich stark breit machen, so ist in der neueren Zeit auch 
«in Vordringen des verbal-imaginatiTen Tjpna im großen und 
ganzen zu konstatieren, obwohl es an starken Gegeuströmungen 
anoh nicht gefehlt hat. 

Ebenso ist es im Drama. Es ist ja längst eine Gattung 
der Dichtnng geworden, und die Pantomime ist an niedere 
Knnstet&tten verbannt. Das war nicht immer so, und es be- 
deutet einen Sieg der verbal-inu^^atiren Richtung. Freilich 
ist es ein Pyrrhussieg, und jedes dieser modemen auf Sprach- 
kunst gestellten und nicht aus dem Geist der Mimik geborenen 
Dramen beweist dorch die Unmöglichkeit, sich auf der Szene 
zu halten, daß hier eine Yerkennung der Szene vorliegt. Auch 
die schönste Sprache allein kann eine Dichtung nicht szenisch 
wirksam machen, wenn ihr die spezifisch mimische Wirkungs- 
kraft fehlt. N'icht umsonst sind die größten dramatischen 
Dichter aus dem Schanspielerstande hervorgegangen wie 
Shakespeare und Moliere, oder sie hatten doch intime 
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Verbindungen zur Szene wie die attischen Tragiker. Die 
meisten neueren Dramen sind dialogisierte Epika oder Lyrika. 

EigeutUmlicli ist es auch, wie die Lesepoesie die verschie- 
denen Menschen berührt Es ist gar kein Zweifel, daß das 
laute Lesen riele beim Genuß der Gedichte stört. Das kommt 
daher, daß fSr sie das Hervortreten des sinnlichen Elementes 
die fireie Enthaltung der imaginativen Wirkungen hemmt. So 
kommt es, daß fDr viele die Poesie überhaupt nicht mehr 
Sprachkunst, sondern Lesekunst ist, und als Reaktion g^en 
diese Einseitigkeit ist das Bestreben nenerer Dichter, wie 
etwa das Stefan Georges nur zu begrüßen, wenn sie wieder 
die Elangelemente zu Ehren zu bringen vermögen. Überhaupt 
scheint nach meinen Forschiingen der auditorische gegenttber 
dem optischen WorttypUB sehr im Zurückweichen zu sein. 
Ich kenne eine ganz ungewöhnlich große Überzahl von Leuten, 
die ein gelesenes Bach viel besser verstehen als einen gehörten 
Vortn^ und von letzterem nur etwas haben, wenn sie mit- 
schreiben, obwohl sie ihre Notizen niemals ansehen. Der Grund 
liegt natürlich in dem Übergewicht des Bücherstudiums in der 
Gegenwart 

Daher rührt denn auch der Typus des modernen Dichters, 
der nur am Schreibtisch dichten kann. So wissen wir z. B. 
von Viktor Hugo, daß er niemale diktierte, niemals ans dem 
Gedächtnis reimte und nur im Schreiben schuf; denn er dacht^ 
daß die Schrift ihre Physiognomie habe, und er wollte die 
Worte sehen. Th. Gautier, der ihn so genau kannte und 
verstand, bemerkt dazu: „Auch ich glaube, daß es besonders 
im Satz einen Rhythmus fürs Auge (rhythme oculaire) gibt 
Ein Buch ist dafür gemacht, gelesen und nicht mit lauter 
Stimme gesprochen zu werden." Dazu wird noch angemerkt: 
„Viktor Hugo sprach niemals seine Yerse, aber er schrieb 
sie und illustrierte sie häufig am Rande, als wenn er das 
Bedürfnis gehabt hätte, das Büd festzuhalten, um das ent- 
sprechende Wort zu finden,"') — Vielleicht stehen damit im 
Zusammenhalt auch die Bestrebungen mancher modernen 

1} Zitiert nach Ribot: Ehbu aar l'ImagiDatiou cräairice. T. £d. 
Paiii ISOl. 8. IGT. 
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Dichter, wie Dehmel, A. Holz naw., die ihre Gedichte in 
ganz eigentQmlichen Fignren anordnen. Änch das Bestreben, 
den Eindruck eines Gedichtes durch Bachschmuck zu ver- 
stärken, das ja neuerdings ao stark emporgeblOht ist, hat in 
diesem Überwiegen des vianellen WorttTpue seinen tieferen 
psychologischeo Ctnmd. Desgleichen habe ich gelesen, daß 
auch bei den Chinesen ein guter Teil poetischer Wirkungen 
durch kanstrolle Anordnung der Schriftzeichen erzielt werde. 
Doch war ich bisher nicht in der L^e, daa genauer nachzu- 
prüfen. 

Doch ist natOrlich auch der Typus, der die gelesenen 
Worte wirklich mit aller Sprechmelodie und Sprechmodulation 
hSr^ nicht snsgeetorben. Bei manchen Dichtem finden wir 
in herroiragendem Maße die Fähigkeit, derartiges dem Leser 
zu suggerieren und so ihre dichterischen Gestalten zu charak- 
terisieren. Man hört im Lesen deutlich den Tonfall mit 
Daraus dürfen wir wohl auf eine solche anditorisch-Terbal-ima- 
giuaÜTe Yeranlagnog bei dem betrefienden Dichter schließen. 
Besonders illnstratiT aber ist folgendes kleine Gespi^h, das 
uns von Scribe und Legouv^, den Kompagnons im Dramen- 
flchreiben überliefert ist: „Wenn ich eine Szene schreibe", 
M^te L^gonT^ zu Scribe, „so hSre ich, Sie aber sehen. 
In jedem Satze, den ich schreibe, klingt die Stimme der spre- 
chenden Person mir im Ohre. Voua, qui dtes le tb^tre m^me, 
Sie sehen ihre Schauspieler vor ihren Augen gehen und gesti- 
kulieren; ich bin Hörer, Sie sind Zuschauer." — „Vortreff- 
liche soll Scribe darauf aosgemfen haben. „Wissen Si^ wo 
ich mich befinde, wenn ich ein Drama achreibe? Mitten im 
Parterre!" 



Bei Betrachtung der Tomehmlich reflektierenden und 
analytischen Typen des Eunstgenießens, bei dem also die oben 
geschilderten Denkfunktionen und die an sie sich anschließenden 
Gefühle die Hauptsache sind, lassen wir den Typus des trocke- 
nen „Alexandriners", für den die Kunst nur eine Fundgrube von 
allerlei historischen oder sonstigen theoretischen Daten ist, 
ganz beiseite. Denn er ist überhaupt kein Typus des Ennst- 
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genießens, weil seine Art der Kunstbetrachtong mit der Euuei 
ala solcher gar nichts zu ixm hat Ihm ist die Kunst nur ein 
Einwand, ein beliebiges Objekt, das er seziert wie der Anatom 
eine Leiche. Der Alexandriner liest den Dante so wie irgend- 
welche bistorischföi Akten, nnr daß er diese bedeutend höher 
einsohätzt. Es gehören dazn jene Leute, die nach Nietzsches 
Ausdruck auf das Rätselraten abgerichtet sind wie auf das 
Küeseknacken. Das Wesen jeder Enust ist ihnen so verschlossen 
wie einem Taubgeborenen die Musik. Man könnte diesen Typus 
getrost seiner liächerlichkeit (iberlaseen, wenn er nicht so an- 
spruchsvoll aufträte, diese nüchterne, trockene Axt der Eunst- 
betrachtung nicht als die alleinseUgmachende anpriese und 
leider oft großen Anbang sich schaffte, was er natOrlich nicht 
irgendeinem wirklichen Wert verdankt, sondern allein dern^ 
daß jedes verstandesoiäßige Datum sich viel leichter mitteilen 
läßt und bequemer literarisch zu prop^ieren ist als die echte 
auf Gefühlswirkung hinauslaufende Eunstwirkui^. 

Nicht zu verwechseln mit jenem Alexandrinertypus ist der 
Typus jenes Eimstfeeiiners, der wirklich in die Eunst selber 
eindringt und nur das ainnes- und geftthlamäßig Erlebte sich 
durch Urteileakte zum vollen Bewußtsein bringt: Nicht wie 
der Alexandriner hält dieser theoretische Typos eich an das 
Nebensächliche und Äußere, während das Echte und Eigent- 
liche der Eunst ihm verscbloesen bleibt: nein er dringt durch- 
aus in den Eem der Eunst ein und hat nur das Bedür&is^ 
auch theoretisch sich Klarheit über sein Erleben zu schaffen. 
Es ist denn auch gar nicht zu leugnen, daß dieser Typus für 
das gesamte Eunstleben von hScbster Bedeutung ist; nur be- 
steht auch für ihn ein eine gewisse Gefahr, daß das Theore- 
tische zur Hauptsache wird imd das lebendige, d. h. gefühls- 
mäßige Eunstaufnehmen einem intellektuellen Surrogate weichen 
muß. 

Ich gebe zuiuicbst einmal ein Zeugnis für diese Art de» 
Eunstanfnebmens und zitiere zu diesem Zwecke den Musik- 
theoretiker Haoslick. Diester, dessen Terminologie sich nicht 
ganz mit der unserer wissen sehaftlichen Psychologie deckt, ist 
ja besonders berühmt geworden durch seinen Eampf gegen 
das, was er „Qefühlsäatbetik" nennt. 
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Damit aber meint er di^enige Anscbauuj^; von der Musik, die- 
im Ilrleben guiz bestimmter Affekte das Wesen des mnai- 
kalJscfaea G«i]ießeiiB siebt. Als vomebrnster Vertreter dieser An- 
Bchauang gilt ibm Richard Wagner, nnd es deckt sich die 
Ton ihm beimpfte Richtung ganz mit dem, was wir hier 
„imagioaÜT" genannt haben. Hanslick ist nrBprUnglich sen- 
soriscb, er genieSt die TSne als Töne and nicht als „Bedeu- 
tungen". Folgendermaßen erklärt er das Musikalisch- Schöne: 
„Es ist ein spezifisch Musikalisches. Darunter verstehen wir 
ein Schönes, das unabhängig und unhedürftig eines von außen 
her kommenden Inhalts, einzig in den TSnen und ihrer künst- 
lerischen Beziehung liegt. Die sinnrollen Beziehungen in sich 
reizvoller Klänge, ihr Zusammenstimmen und Widerstreben,, 
ihr Fliehen nnd sich Erreii^en, ihr Aufschwingen nnd Er- 
sterben, — dies ist, was in freien Formen vor unser geistiges 
Anschauen ,tritt und als schön gefällt."') Indessen ist bei 
Hanslick doch nicht das rein Sensorische die Hauptsache,, 
sondern es ist ihm doch nur Material tOi eine spezifisch gei- 
stige I^tigkei^ die er bald als „Phantasie", bald als „reines 
Schanen" bezeichnet und die im Grunde — psychologisch ge- 
sehen — ein Verarbeiten des senaorisch Gegebenen im Urteil 
ist. Darum bezeichne ich Hanslick als theoretischen 
Typus auf sensorischer Grundl^e. I^l hel^e das durch seine 
eigenen Worte'): ,fier wichtigste Faktor in dem Seelenvor- 
gang, welcher das Auffassen eines Tonwerks begleitet nnd «um 
Genosse macht, wird am häufigsten Übersehen. Es ist die gei- 
stige Befriedigung, die der Hörer darin findet, den Absichten 
des Komponisten fortwährend zu folgen und voranzueilen, sich 
in seinen Vermutungen hier bestätigt, dort angenehm getäuscht 
zu finden. Es versteht sich, daß dieses intellektnelle HinUber- 
nnd Herüberströmen, dieses fortwährende Geben und Emp- 
fangen, unbewußt und blitzschnell vor sich gebt Kur solche 
Musik wird vollen künstlerischen Genuß bieten, welche dies 
geistige Nachfolgen, welches ganz eigentlich ein Nachdenken 
der Phantasie genannt werden könnte, hervorruft und lohnt. 



1) Hanslick: Tom Maiikalisch Schönen, 10. Aufl., f 

2) Ebenda S. I68f. 
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Ohne geistige l^tigbeit gibt es Qberbaupt keinen Ssthetischen 
Genuß. Der Masik aber ist diese Form von Oeistestätigkeit 
darom vorzOglich eigen, veil ihre Werte nicht nnverrQckbor 
and mit einem Schliß dastehen, sondern eich sukzessiv am 
Hörer abspinnen, daher sie von diesem kein, ein beliebiges 
Yerrreilen und Unterbrechen zalassendes Betrachten, sondern 
«in in schärfster Wachsamkeit nnermüdliches Begleiten fordern. 
Diese Begleitung kann bei rerwickelten Kompositionen sich bis 
zur geistigen Arbeit steigern." 

Ich denke, es ist aus dieser Stelle genügend klar, daß 
Hanslick den wahren Unsikgenuß in einem durch urteile 
ins hellste Bewußtsein geschobenen Erfassen nnd Nachdenken 
der sensorischen Erlebnisse sieht. Damm eben bezeichne ich 
ihn als theoretischen Typus, weil ihm dies bewußte Er- 
k^inen im Mittelpunkt des ästhetischen Oeuießens steht and 
dem Bensorischen Element zum mindesten die Wi^e hält Er 
spricht das selber aas: „Das bei jedem Eanstgenuß notwendige 
geistige Moment wird eich bei ZuhSrem desselben Tonwerks 
in sehr rerschiedener Abstufong tätig erweisen; es kann in 
siDDÜchen und gefahlvollen Naturen auf ein Minimum sinken, 
in vorherrschend geistigen Persönlichkeiten das geradezu £nt- 
Bcheidende werden. Die wahre „rechte Mitte" muß sich nach 
unserer Meinung hier etwas nach rechts neigen. Zum Be- 
rauscbtwerden braucht's nur der Schwäche, aber wirkliches 
ästhetisches Hören ist eine Kunst'") 

Daß dieser Tjpas in seiner extremsten Ausbildung schließ- 
lich die sensorischen Elemente ganz Temaoh^sigt und die 
Masik ihm zom reinen Yeretandesspiel wird, ist bereits ge- 
sagt worden. Von dieser Spielart gibt Wallascheck eine 
gute Schilderung: „Kalt and teilnahmslos können sie der Musik 
gegenüber stehen und sie wie einen abstrakten Gedanken, ein 
intellektaelles Spiel von Tonfigaren vorstellen. Rein formelle 
Eigenschaften sind es, die sie an diesem Spiel schätzen, die 
Kompliziertheit des Spiels nicht minder als ihre Regelmäßig- 
keit, Überschaulichkeit und absolute Größe. Sie stellen Musik 
in derselben Weise vor, wie sie etwa logische Schlußfolgerungen 

1) HanBÜck, a. a. 0., 8. 170. 
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überdenken oder mathematische Formeln ansarbeiten. Eigent- 
lich ist dies nur ein Surrogat kilnstleriBcher Vorstelluiigen, bei 
dem man durch Verstand ersetzt, was an Phantasie fehlt. 
Diesen Standpunkt war Eant in Grefiahr jeden Augenblick als 
den einzig richtigen za proklamieren und, obgleich ihn eeiue 
wahre Erkenntnis immer wieder Teranlaßte, dessen Konsequenz 
dnrdi unzählige Klauseln zu verdecken, scheint er doch selbst 
psychologisch die Musik als leeres Fignrenspiel Totgestellt zu 
haben. Herbart aber sank tatsächlich zu dieser Änschsuang 
harab; seine Ästhetik bleibt immer der klassische Versuch, die 
kOnstlerische Impotenz durch mühsame Anstrengung des Ver- 
standes za vertuschen, die Empfindung durch die Regel zn 
ersetzen. Nicht selten wird die Leere und absolute Nutzlosig- 
keit eines solchen Standpimktes deutlich empfunden und dann 
Husik entweder verworfen oder kOnstlich mit einem willkür- 
lichen Inhalt in jede Verbindung gebracht. Auf diesem letz- 
teren Standpunkt stehen die Chinesen, fOr die Masik ein Be- 
greifen, Verstehen eines bestimmten, ein fttr allemal festge- 
setzten Inhaltes ist, der mit bestimmten Tonfiguren verknüpft 
wird. Sie ist psychologisch etwas ganz anderes als unsere 
Musik.««) 

Genau so wie hier der Musik stellt sich der theoretische 
TypviB den anderen Künsten gegenüber. Bis zu einem ge- 
wissen Grade ist ja, wie ich vorher gezeigt habe, ein arteils- 
mäSiges Klären und Verarbeiten der sensorischen oder ima- 
ginativen Faktoren notwendig und kommt fast bei jedem 
Menschen vor. Bei dem spezifisch theoretischen Typus jedoch 
wird das Urteilen zur Hauptsache nnd ist von einem ganz be- 
sonderen Lustgefühl begleitet. Nietzsche bezeichnet den 
theoretischen Typus einmal als den des „Sokratikers" und stellt 
ihn den rein geflihlsmäßigen Typen des „Apollinikers" und „Dio- 
nysischen" gegenüber. Es ist offenbar, daS besonders das Auf- 
treten einer bei^fsmäßigen Kritik diesen Typus sehr ausbreiten 
half. Denn ein Mensch, der andere über seine Kunsterlebnisse 
unterrichten will, mnfi sie notwendig in Urteile und Worte 
fassen. 

1} WallAachek: Psychologie und Pathologie der YontellaDg. 
8. tS4f. 

lI<lll«T-7rsisDfBlii Pijeholosla dar Kuul. I, 9 
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ÜberbUckei] wir nun das ganze Gebiet, wie es sieb in 
dieser nur einzelne cbarakteriBtieche Typen beleucbteaden 
Mustening darstellt, 8o ergeben sieb noch einige allgemeinei« 
Tatsachen. 

Wir finden zunächst, daß die einzelnen Typen in den ver- 
schiedenen Völkern und Zeiten nicht gleich verteilt sind. 
Im allgemeinen läßt sich z. B. sagen, daß die Romanen mehr 
anf das Sensorische, die Germanen mehr auf das Imaginative 
ausgehen. Legen die Romanen den größten Wert auf den bei 
canto, sind uns von dorther die Forderungen der rein maleri- 
schen Malerei des Impressionismus gekommen, so ist Deutsch- 
land die Heimat der Gluck und Wagner, die so heftig fOr 
ihr imaginatives Ideal in der Mueik gestritten haben, so finden 
wir auch hier die starke imi^native Gegenströmung in der 
Malerei, die ich durch Namen wie DOrer oder Böcklin kenn- 
zeichnen will Man hat das oft so an^drtlckt, daft die Ro- 
manen mehr die Form, die Germanen mehr den Gehalt bevor* 
zugten, und es steckt etwas Richtiges in diesen ungefähren 
Bemerkungen. Doch darf man nicht glauben, daß es in Frank- 
reich nicht hervorragend imaginative, in Deutschland nicht 
große sensorische Künstler g^eben habe. 

Eine andere Erscheinung, die bei unseren Untersuchungen 
wieder und wieder hervortrat, war die Neigung zu größerer 
Spezialisierung einzelner Typen in der neuesten Zeit Es 
scheint hier eine Parallele zu der Spezialisierung in der Gegen- 
wart vorzuliegen, die Wir auch auf anderen Gebieten, wie z. B. 
der Wissenschaft, beobachten können. Gewiß haben wir auch 
in früheren Jahrhunderten ausgesprochene Vertreter der ein- 
zelnen Typen. Was jedoch ganz fehlte, war die bewußte Kon- 
zentration auf einzelne Kunstelemente mit bewußter Vemach- 
^sigung der anderen, wie z. B. daß die Konturen absichtlich 
auf KoBten der Farben Temachlässigt werden. Diese an sich 
schon größere Spezialisierung wird durch das Bewußtwerden 
des Kunstschafiens wie des Genießens, das die Gegenwart eben- 
falls auszeichnet, vor allem aber auch durch die theoretische 
Propagierung noch besonders ausgeprägt. 
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yoch ein drittes Moment ergab sich aber, was zum Teil 
der zanehmenden Spezialisiertmg entgegenwirkt: die gewaltige 
Einwirkung einzelner PerBÖnlicbkeiten auf die Aus- 
gestaltung des EuDsÜebens. Wir sahen, wie einzelne Über- 
ragende Menschen, z. B. Richard Wagner, fast das gaoze 
Ennstleben einer Epoche in ihre Richtung zwangen und durch 
ihre größere TJniTersalität der zunehmenden Spezialisierung 
entgegenarbeiteten. Diese Universalität aber ist ein Kenn- 
zeichen aller ganz groSen Geister. An sie mi^ man heran- 
kommen, Ton wo man will: sie stehen nach allen Seiten 
sicher da. Die Originalen sind &st stets die Einseitigen. 
Originalität ist fast immer gleich mit Abseitsstehen. Die 
ganz Qroßen sind niemals original in diesem Sinne. Ooeihe 
hat kaum neue BhTthmen gefttnden, aber er bat alles Vor^ 
handene in gewaltiger Weise zusammengefaßt. So ist es mit 
allem. Die Großen sind zu umfassend, nm original zu sein. 
Sie gehören meist mehreren Typen in gleicher Stärke an, nnd 
nur die kleineren Geister sind als Vertreter einzelner Sonder- 
typen zu gebrauchen. 
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m. DIE GEFÜHLE IM ÄSTHETISCHEN GENIESSEN 
UND DIE AFFEKTIVEN TYPEN 

1 

So mannigfaltig und so wichtig nun auch alle diejenigen 
Fonbtioneu sind, die die intellektuelle Seite des Eunstgenießens 
ausmachen, sie sind doch nicht allein das Wesentliche des 
Eunstgenießens. Es gehört daza auch eine Steigerung und Er- 
höhung des Gefühlslebens. Soweit wenigstens werden sich 
wohl alle Theoretiker einen, so verschieden im einzelnen ihr 
Sprachlein lauten mt^: daß dort, wo das OefUhtslebea in keiner 
Weise berührt und gesteigert wird, man auf keinen Fall von 
Eunstwirkung sprechen darf. Die Feindschaft und der Streit 
zwischen den Theoretikern gehen meist um den Weg und die 
Mittel, die zu dieser Gefühlserregung führen sollen. 

Indessen ist der Begriff der GefQhlserregmig nicht so ein- 
fach, wie es zunächst scheinen mag. Gewiß sind die Einzel- 
momente des Gefühlslebens nicht so klar zu scheiden wie die 
intellektuellen Funktionen. Dennoch gibt es auch hier mancher- 
lei Unterschiede, nur daß sie stärker ineinanderfluten imd mehr 
ineinander Übei^ehen. 

Zoi^hst ist dabei zu bedenken, daß das Gefühl des Ennst- 
genießens nicht irgend etwas Blockartiges, Festumrissenes, Mas- 
sives ist, nicht einer jener klar definierbaren B^jp'iffe, wie sie 
die Sprache aus der ewig flutenden Fülle des Seelenlebens 
herausschneidet. Der Eunst^enuß ist nicht nur nach seiner 
intellektuellen Seite hin außerordentlich mannigfaltig, auch das 
Gefühl kann starker, schwächer, kann positiv oder negativ sein, 
kann eingreifen io die Willenssphäre, kurz eine Fülle von Va- 
riationen und Umkehruugen erfahren, die die Sprache alle mit 
dem grobem Worte Eunstgenuß zadeckt. Wir haben es hier 
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mit einem Falle zu tun, der fOr alle komplizierteren Erscbei- 
nnngen des GefÜhlBlebens zutrifft. Die Sprache ist anfällig, 
das QefQhl selber zu erfassen. Das gleitet ihr sozusagen unter 
den Händen durch, und was sie packt, ist nur ein intellektuelles 
Surrogat. Ich nehme z. B. jenen Seelenzustand, den die Sprache 
als „Liebe" bezeichnet "Wir haben da ein bequemes, einheit- 
liches Wort für ein unendlich mannigfaches Phäuomen. Was 
t&i Modulationen schließt der eine Begriff alles ein: Himmel- 
hoch jauchzen und zu Tode betrübt sein, Begehren und seligstes 
Beglücktsein, alles das und noch vieles andere. Die Einheit 
von all dem aber liegt nur in der Richtung auf ein Objekt 
Durch dieses äußere Merkmal bindet die Sprache alles zu- 
sammsn. Ebenso ist es mit dem Kunstgenießen. Es können die 
allerrerschiedensten Stimmungen anklingen, sie werden zu- 
sammengehalten durch die Richtung auf ein Objekt, und zwar 
jene bestimmte Stellung dem Objekt gegenüber, die wir als die 
ästhetische, d. h. die bloß aufnebmende, das wirkliche Handeln 
aosschließende Haltung bezeichnen. 

Wenn wir uns das Eunstgenießen anschaulich vorstellen 
wollen, so tun wir es am besten unter dem Bilde eines be- 
ständig wechselnden Stromes, wie das James für das Seelen- 
leben überhaupt eingeführt hat Das Knns^nießen ist nun 
speziell dadurch charakterisiert, daß es vor allem ein Ström 
von Gefühlen und von Stimmungen ist, ab welcher sich unser 
Gemütszustand darstellt. Die intellektuellen Phänomene sind 
nur die vorSbergehenden Wellen, während das Tiefere, Tragende 
die Stimmung ist, jener bestimmte, gesteigerte Rhythmus des 
gesamten LebensgefüMs. Während die intellektuellen Yor^^nge 
sich folgen und ablösen können und nur durch die gemeinsame 
Ricbtung auf ein Objekt geeint sind, bleiben die Gefühle als 
ein schwerer, tieferer üntei^pnind unter allem. 

Das ist nicht etwa bloß der Fall bei den sog. zeitlichen 
Efinsten, bei Musik und Poesie, wo der B^rifiF des Stimmungs- 
stromes ja wohl unmittelbar einleuchtet. Es ist auch der Fall 
bei den sog. räumlichen Künsten. Die Dauer, um die es sieb 
hier handelt, ist nur eine etwas andere als bei Musik und Poesie. 
In diesen EOnstcn wird der Stimmungsstrom erzeugt durch be- 
ständigen Wechsel, vor malerischen oder plastischen Eunst- 
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Terken dagegen durch die intensire YerBenkang in ein und 
dasselbe Werk. Man wird zngeben, daß dort, wo ein Bild nur 
einen Uoment angesehen wird, wo kein tiereres Versenken, kein 
Nachzittern des Öefilhls stattfindet, man kaum von Ennstge- 
nießen reden kann. Gerade das hat z. B. eine Statae vor dem 
lebenden Modell vorana: sie gestattet das eindringliche Ver- 
tiefen und stetige Wiederholen eines starken Eindmcks. Aach 
dos Genießen der „räumlichen" Kunstwerke nimmt Zeit in An- 
spruch. Ftlr den wirklichen Ennstfreund ist Ennetgenießen ein 
laogeames Durchdringen aller Einzelheiten, und wenn auch der 
Gesamteindrnok sich nicht wie bei Poesie und Musik erst nach 
der Reihe aufbaut, sondern mit einem mächtigen Akkorde ein- 
setzt, BO ist der Ennstgenuß doch auch hier ein beständiges 
Variieren und Modulieren, aus dem sich groß und rein die Qe- 
samtstimmung, die Ei^piffenheit und Steigerung des ganzen 
Lebensgefühles ergibt 

Wenn sich nun auch dieser GefÜhlsstroin aus einzelnen 
Gefühlen aufbaut, so bildet er doch eine große Einheit, nicht 
etwa eine Reihe TOn EinzelgefOhlen. Denn es ist das Wesen 
der Gefühle, sich weitbin auszubreiten und lange nachzuhalten 
und so, wenn Terschiedene GefühlstÖne nacheinander enge- 
schli^n werden, ineinander zu verklingen. Man könnte das 
Gefühlsleben mit einem Teiche vergleichen, der noch lange 
nachzittert, wenn der ihn aufregende Stein langst zu Boden 
gesunken ist. So zittert die Seele in GefQhlaw^nngen noch 
nach, wenn auch der Reiz, der äußere Eindmck schon ver- 
klongen ist, und wenn der Reiz von großer Dauer oder von 
mannigfacher Modulation ist, so entsteht jene allgemeine Er- 
griffenheit der Seele, die sich vom beschaulichen und behag- 
lichen Wohlsein zu ranschartiger Ekstase steigern kann, Zu- 
stände, die wir alle mit dem einen Worte Eunstgenießen um- 
spannen und die ich als einen allgemeinen Erreguugs- und 
Rauschzustand charakterisieren möchte. 

Auch hier wieder treffen wir auf die Armut der Sprache, 
wenn es sich om die Bezeichnung von Gefdhlserlebnissen handelt 
Wir haben, um die allgemeine Steigerung des Bewußtseins- 
lebens zu bezeichnen, kaum ein anderes Wort als „Rausch". 
Doch hat dieses einen sehr wenig angenehmen Beigeschmack 
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dadurch, daß wir damit im gewöhnlichen Leben allerdings Zu- 
stände bezeichnen, wo eine Steigerung des GefühlslebeuB statt- 
hat, wo aber zugleich eine Schwächung der Aktionsfähigkeit 
und läufig auch des Oeisteslebens überhaupt sich findet. Wenn 
ich hier also den Zustand des Eoustgenusses einen Kauschzn- 
stand nenne, so mdchte ich das nicht in jenem despektierlichen 
Sinne tun. Der Zustand im Kunstgenuß ist insofern ein Rausch- 
zustand, als sowohl das QefOhlsleben wie das geistige, besonders 
das Phantasie- und Yorstellnngsleben, in erheblichem Maße 
gesteigert sind, wobei allerdings die eigentlichen aktiven Fähig- 
keiten ausgeschaltet sein können. 

Mir scheint, die Bezeichnung des Znstandes der ästhe- 
tischen Ei^riffenheit als Rauschzustand ist jener anderen, 
die Souriau') gibt, der den ästhetischen Erregungszustand 
als einen hypnotischen ansieht, Torzuziehen. Es ist zu- 
zugeben, daß manche Ähnlichkeiten bestehen, aber man muß 
doch bedenken, daß gerade jene Steigerung des OrefQhlslebens, 
die uns das Wesentliche im Kunstgenuß scheint, bei der Hypnose 
weniger hervortritt. 

Für die Rauschzustände in unserem Sinne sind wie gesagt 
zwei Dinge charakteristisch: erstens eine Steigerung des Ge- 
fühlslebens, die sich bis zur alles rei^essenden Ekstase steigern 
kann, und zweitens eine Erregung des Pbantaaielebens, die sich 
einerseits in der aus Halluzinatorische grenzenden Lebhaftigkeit 
der Vorstellungen, andrerseits in einem leichten und üppigen 
Strumen von Assoziationen äußert. Diese beiden Arten von 
Phänomenen lassen sich sicher bei allen Rauschzuständen nach- 
weisen, mögen diese nun durch chemische oder gymnastische 
Mittel künstlich hervorgerufen werden oder sich infolge der 
seelischen Konstellation von innen her erzeugetL Ich habe in 
einer größeren Abhandlung ausMhrlich derartige Ranschzustönde 
analysiert und nachgewiesen, daß der ästhetische Erregungs- 
zustand in allen wesentlichen Merkmalen jenen zuzurechnen ist*) 

Es kann das hier nicht im einzelnen ausge^brt werden, 

1) Soaiiaa: La aaggeatiou dang l'art, S. ed. Paris 1S09. 

2) TgL Mütler-Fteienfels: Zur Psjcbologie der Ettegaaga- und 
BanachzDsäiide, Zeitschr. f. Psjchologie, Bd. 5T. 
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iiDd nur ein paar Hauptpunkte kann ich herrorheben. Eine 
GefQhlserregtmg sacht die Kunst einmal durch möglichst ad- 
äquate und intensire Reizoi^ der Sinnesorgane mit Farben, 
Formen, TSnen und Rhythmen und auch durch lastbetonte Vor- 
Btellui^en jederart zu irecken; diese r^en in ihrer Qesamt- 
heit, sei es durch Intensität and Eindrucksfahigkeit wie in 
der bildenden Kanst, sei es durch Buntheit und Mannigfaltig- 
keit wie in der Poesie den Geist so an, daß dadurch, daß die 
Kunst das Material liefert, sie denselben inneren gehobenen 
Zustand erseagt, Tön dem die anderen Rauschzustände aus- 
gehen, um sich die Inhalte zn schaffen. Bei der ästhetischen 
Erregung ist es also der Inhalt des Bewußtseins, der den Zu- 
stand, die Stimmung erzengt; bei den anderen Rauschzuständen 
ist es die Stimmung usw., die die Inhalte verwandelt. In beiden 
Fällen aber ist das Resultat dasselbe: eine allgemeine Steigerung 
des Phantasie- und Gefühlslebens. 

Es ist nun offenbar, daß nicht in allen Eßnsten die Vor- 
stellungs- und die Oef&hlsseite gleich stark hervortreten. Manche 
Eünste, vor allem die Augeokünste, Malerei, Skulptur usw. regen 
ungleich stärker die Yorstellungswelt in den meisten Menschen 
an. Andere, wie die Musik, erregen viel stärker das Qeftihl, 
während die Voretellungselemente in dieser Kunst verhältnis- 
mäßig weniger stark hervortreten. Die Poesie steht in der 
Mitte oder sucht auch beide Arten der Wirkungen zusammen 
zu bringen. Nietzsche hat darum die erste Gattung der 
Künste als „apoUinisch", die zweite Art als „dionysisch" be- 
zeichnet. Ich möchte indessen die Begriffe noch weiter spannen 
und in allen Künsten zwei Arten des Kunstf^enusses untei^ 
scheiden. Und zwar wird diese Sondemng danach vorgenommen, 
ob mehr das Yorstellungs- oder mehr das Gefühlaleben in An- 
spruch genommen wird. Überwiegt die Yorstellungsseite, so 
haben wir den klassischen Typus, Überwiegt die Gefiihls- 
seite, 80 haben wir den romantischen Typus. 

„Klassisch" und „Romantisch" sind ursprünglich keine 
logischen, sondern historische Begriffe. Infolgedessen ist ihre 
historische Verwendung zwar — wenigstens dort, wo sie ent- 
standen sind — einigermaßen klar, nicht aber ihre logische 
Begrenzung. So haben sie bereits mancherlei Ausdentangen 
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sich gefallen laasen massen.^) A.uch ist die Yerwendot^ bei den 
verschiedeneD YöUcem niclit die gleiche, was z. T. allerdings 
daran liegt, daß man die einzelnen Evmstwerbe oft auf klas- 
sische wie aof Tomantische Art genießen kann. So halten wir 
Schiller fQr ein^i Klassiker, die Franzosen sehen in ihm den 
Romantiker. Ich glanhe darum, man muß vom Subjekt ans, 
nicht vom Objekte aus diese Begriffe definieren. 80 spreche 
ich also dort von klassischer Ennstau^assung, wo die rein 
geistige, d. h. die Phantasie- and Denkanregung Überwiegt. Yoq 
romantischer KunstaufTassoDg dagegen rede ich dort, wo die 
GefQhlserr^ung die Hauptsache nnd jede andere Wirkung 
nebensächlich ist. Daß natfirlich danach auch die Objekte sich 
sondern, ist offenbar. Denn natürlich gibt es solche Werke,, 
die nur ein klassisches, andere die nur ein romanttschea Sub- 
jekt erregen, obwohl es natürlich auch Zwischenformen gibt, 
bei denen man schwanken kann, ob sie mehr dem einen oder 
mehr dem anderen T;pus zugehören. 

Im allgemeinen kann man woU sagen, daß in früheren 
Zeitepochen mehr der klassische Typus, in den beiden letzten 
Jahrhunderten mehr der romantische Typus überwogen hat. 
Das zeigt sich schon darin, daß im Alt«rtam nnd in der Re- 
naissance die eigentlich klassischen Künste, Malerei and Bildnerei,. 
im Tordergrund standen, ehrend in der neuesten Zeit die ro- 
mantischste aller Künste, die Husik, Ton einer vorher nicht ge- 
kannten Wichtigkeit geworden ist. Aber auch innerhalb der 
Entwicklung der einzelnen Künste selber läßt sich eine solche- 
Verschiebung des Schwerpunktes nachweisen. Im Altertum 
wie im Mittelalter war z. B. die Musik in der Textmusik lange 
nicht von derselben Wichtigkeit wie in der Gegenwart, wo die- 
B^leitong zu einem besonderen Kunstwerk geworden ist, das 



1) 80 definiert s. B. Hegel die klassiach« Eonstform ale die freie 
ad&qnate Einbildung der Idee in die der Idee selber eigentOmlich ihrem 
Begriff natb zageharige Geitklt, mit welcher aie deahalb in freien voll- 
endeten Einklang za kommen Termag. Die romuitiiche Eonstform hebt 
die vollendete Einigong der Idee nnd ihrer Realit&t wieder anf. Eier 
macht die freie, konkrete Geistigkeit, die als Geiatigkeit fiir daa geistige 
Innere encheinen soll, den Gegenstand aas. Hegel, Ästhetik ISiO. I. Bd., 
B. 100 C 
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oft den Liedtezt erdrückt. Immer stärker und stärker fiber- 
fluten die rein gefOhlamäBig wirkenden Elemente da« Klare nnd 
mit dem Intellekt zn Fassende. Einzelne Reaktionen beweisen 
da nichts. In der Haapteache baben wir eine gewaltige Flut 
der romantischsten der Kfinste, der Musik, nnd diese selber ist 
Jiicht mehr ein reines und klares Spiel mit dorchsichtigen 
Formen wie ehedem, sondern eine Qberwältigende, mitreiBende, 
sinnenberUckende Macht, die nns in einem Stimmungsransch 
tunfäogt. 

Mit den BildkOnsten ists umgekehrt Obwohl auch hier 
«inzelne klassisch veranlagte Typen zurUckstreben zu den reinen 
and klaren Formen der Antike und der Renaissance, ist doch 
-dasjenige, was das Eigenweseu der Kunst der letzten Zeiten 
ausmacht, das Überwochem der Stimmungsmache. Man lehrt 
die Gleichgültigkeit des Objektes, man fordert ,^n9ik fOrs 
Auge", man löst die Formen auf und zieht das Verschwommene 
nnd Gelöste dem Klarumrissenen vor, darum weil es sülrker 
auf das GefUhl als auf den Verstand wirkt 

Dieses Verlültnis zwischen der Wirkung auf den Intellekt 
und das Gefühl ist der wesentliche Unterschied zwischen aller 
Art Klassik und Romantik. Wirkung aufs Gefühl mufi immer 
da sein, wo überhaupt von Kunstwirkung gesprochen werden 
kann. Nur verlangt der Klassiker Harmonie von intellek- 
tueller und gefühlsmäßiger Wirkung, während dem Romantiker 
■das Intellektuelle nur Mittel ist und das Gefühl die Haupt- 
sache. 

Dieses GewichtsverhältniB zwischen Intellekt nnd Gefühl 
ist das wesentliche Kriterium für den Unterschied von Klassik 
«nd Romantik. Alles andere ist sekundär. Was man sonst 
etwa als charakteristisch für die Romantiker herangeführt hat, 
also ihre Vorliebe fürs Wunderbare, Geheimnisvolle, Grausige, 
Überschwengliche, dies und vieles andere wird nur darum ge- 
sucht, weil hierdurch eben jene überwi^^ode GefQhlswirkung 
zu erzielen ist. Andrerseits halten sich darum die Klassiker 
lieber an den Vordergrund, das Klare, das Typische, weil hier 
ihr Intellekt nicht jene Verwirrung und Trübung zu befürchten 
hat, die der echte Klassiker ebenso sehr vermeidet, wie der Ro- 
anantiker sie aufsucht. 
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Nach alledem ist offeaBichtlicli, daß der ,^aeBiker" nud 
der ,r^mantikeT'' nicht bloße Zeittypen sind, sondern daß sie 
aacb in der iodividnellen Yeranlagong ihren Grund haben and 
darum zn jeder Zeit entstehen können. Kor wird eben ein 
Klassiker, der in einer vorwiegend romantischen Zeit geboren 
wird, selber stark von romantischer Art beeinflußt werden, wie 
andrerseits ein Romantiker sich den klassischen Forderungen 
in manchem wird anpassen mUssen, wenn er in eine vorwiegend 
Idassischfl Zeit hineingeboren wird. 

Heatzatage leben wir in einer Überwiegend romantischen 
Periode. Überall stoßen wir auf einen vorwiegenden Koitus 
der „Stimmung", auf Kosten der objektiven Form. Leute wie 
Eildebrand oder Maries wirken wie verirrte Fremdlinge in 
tmserer Zeit, und doch erkenut auch bei ihnen das schärfer 
dringende Auge starke romantische Elemente. Ebenso isf s in 
der Musik. Hier haben wir in Brahma oder Keger Erschei- 
nungen, die in vielem offenbar klassisch veranlagt sind, und 
doch wie nahe berflhren sie sich in vielem mit der Romantik, 
wie ganz anders wirken diese Werke auf uns als Bachscbe 
Engen oder Hajdnsche Quartette! Und nur in unserer Zeit 
konnten die Obertrieben subjektiven Theorien für Eunstechafien 
und Kunst^enießen erwachsen, die das Schaffen als Ausdruck 
eines Gefühls, das Genießen als Einfflhlnng erklärten. Alles 
das ist einseitige Romantik. Gewiß passen derartige Theorien 
fSr viele Kunstwerke. Eine wirklich wissenschaftliche Ästhetik 
wird sich indessen klar werden mOssen, daß es hier mehrere 
Kunsttypen gibt, von d^en jeder seine Berechtigung hat 



Wir haben oben dargestellt, daß sehr verschiedene Arten 
von GefOhlen die Kunststimmung aufbauen, verschieden nicht 
nur der Intensität nach, sondern auch der Qualität nach. 
Es ist oft versucht worden, das Kunstgenießen als Lust allein 
zu beschreiben. Damit indessen wird man einer ganzen Reihe 
von Fällen nicht gerecht, in denen man nicht von Lust schlecht- 
hin sprechen kann. Die Gefühle des Tragischen, des Komischen, 
besonders wenn es ins Grotesk- and Satyrisch-Komiache spielt, 
nnd viele andere Gefühle sind unmöglich als Lnstzustände 
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Bchlechthin za bsBchreiben. Andrerseits kann man auch uiclit 
sagen, Unlust sei als solche EnnB^enuS. Tritt bloß ünlosi 
ein, erweckt ans ein. abstoBeudes BUd nichts anderes als ünlost- 
geftihle oder ein Drama nar qnälende und unerfreuliche Stim- 
moogen, ohne sie durch gleichzeitige Lustgefühle zu kompen- 
sieren, so ist überhaupt von keinem Kunstgenuß die Rede: 
einem solchen Bilde kehren wir den Rücken, und ein solches- 
Drama wird uns künstlerisch nie erregen. Wir können sagen, 
reine Unlust kann nie Eunstwirkung werden. 

Aber es gibt noch ein Drittes, waa oft von den Psycho- 
logen nicht genügend beachtet wird: das sind die Mischge- 
fühle. ^) Diese sind in der Kunst von der allergrößten Bedeu- 
tung. Sie kommen entweder dadurch zustande, daß etwa 
nacheinander Lust- und Unlustgefühle auftreten und zu einem 
GesamtgefUhl verschmelzen (z. B. beim Lesen einer grausigen 
Dichtung) oder sie tauchen nebeneinander auf (z. B. wenn ich 
ein häßliches, aber vorzOglicb gemaltes Portrait sehe). Man 
könnte danach wohl sukzessive und gleichzeitige MischgefQhle 
unterscheiden. Doch zerfließen tatsachlich beide Gruppen zu 
sehr ineinander, als daß es Wert hätte, länger dabei zu ver- 
weilen. 

Aus demselben Grunde 1^^ ich auch keinen Wert aaf die 
Trennung in Mischgefühle, bei denen gleichsam eine chemische 
Terbindung statthat, und Geföhlsmischungen, bei denen man 
die Einzelelemente noch deutlich erkennen soll, während bei 
wirklichen Mischgefühlen das nicht der Fall sein soll. Ich 
möchte darum keinen unterschied machen, weQ die Gefühle- 
in jedem Fall sich mischen und sich zu einem einheitlichen 
Gefühle kombinieren. Was zu jener Scheidung geführt hat,, 
ist nur die mehr oder minder große Verschmelzung der die 
Geftlhle erregenden intellektuellen Elemente. Ich kann intel* 
lektueU genau die Häßlichkeit des Sujets bei einem Bilde und 
die Vollendung in der Darstellung auseinander halten; aber 
vorausgesetzt, daß durch beides überhaupt Gefühle in mir er- 
regt werden, so verschmelzen sie doch in eins, und es entsteht 



1) Tgl. Ribot: P^ychol. de« sentimente. 6. Aufl., 8. 277 ff. Leh- 
mann: Hauptgesetze des meiuchl. GefUhblebeni. S. S&9ff. n. a. m. 
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ein Miscligefalil, obwohl sich oatürlich durch einseitige Ein- 
stellung der Aufmerksamkeit eine der Komponenten unter- 
drücken laut. 

Zu allen Zeiten hat die Kunst von Uischgefahlen jeder 
Art stark Gebrauch gemacht. Dabei ist zu bemerken, daß eine 
Durchsetzung mit Unlust durchaus nicht eine Schwächung 
des Lustgefühls zu bedeuten braucht Im Oegenteil, gerade 
durch den Charakter des Prickelnden, Stechenden asw., den 
solche MischgefQhle haben, bekommt das MiBchgefUhl eine viel 
größere Intensität, als es das einfache Geftlhl hat, und ist darum 
ästhetisch oft noch bedeutend wirksamer als ein reines Lust- 
gefShL Wir sehen es schon historisch, daß dort, wo die starken, 
«infachen Gefühle versagen, die Künstler mit Vorliebe solche 
Miscl^fühle beschworen. 

Immer jedoch ist zu bedenken, daß die Unlust durch einen 
Lnstbestandteil kompensiert werden muß. Reine Unlust ist 
niemals kOnsÜerisch. Besonders bei den ganz auf Sukzession 
gestellten KUnsten wie Musik und Dichtung kann zwar der 
KOnstler einen Augenblick lang an die Grenze der reinen Un- 
lust gehen, es muß aber dann durch eine nun um so stärker 
empfundene Lustwelle die Unlust gleichsam wieder hinweg- 
gespült werden. Der Gesamteindruck eines Kunstwerkes muß, 
um Oberhaupt als Kunst empfunden zu werden, doch im wesent- 
lichen zur Lustseite hinneigen. Unlust ist nur zur Kontrastie- 
rong und Erzielnng größerer Intensität ang^gig, wenn nicht 
eonst der Gesamteindruck seinen Charakter als den einer bar* 
moniachen und wohlangepaßten Tätigkeit unserer Lebensfunk- 
tionen verlieren soll. 

In der Anwendung der Lust-, Unlust- und MischgefUhle 
sind die einzelnen Kfiustler and Zeiten nicht etwa gleich. Über- 
blicken wir die Geschichte der Künste, so sehen wir ein be- 
ständiges Schwanken, bald ein fast ausschließliches Hinneigen 
xa reinen Lustgeffllüen, bald ein bewußtes. Aufsuchen von 
Häßlichkeiten und Schauerlichkeiten. 

Freilich ist nicht immer mehr ganz leicht zu entscheiden, 
was frühere Zeiten als lust- resp. unlustvoll bewertet haben. 
Oft haben sich die Dinge so verschoben, daß wir sie nur künst- 
lich und aach nur anvollkommen rekonstruieren können. So 
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wird oft von hsrmloeen Konservativen in der Musik zurück- 
gewiesen auf Mozart and Beethoven, daß diese nicht bo 
starke Dissonanzen verwandt ^tten. Aber jene Lente wissen 
dann nichts von der Entwicklung des Harmoniegeffihls nnd 
bedenken nicht, daß vieles heute als fast reine Harmonie ei> 
scheint, was im 18. Jahrhundert als Dissoniinz empfunden 
wurde. So sind denn auch in der Tat Mozart und Beet- 
hoven zu ihrer Zeit heftig bekämpft worden, weil sie za 
grobe Dissonanzen brächten. Ähnlich ist es auch in der Poesie. 
Ancb hier berührt uns vieles ganz anders, als es ein Publikum 
früherer Jahrhunderte berührt hat. Die Zuschauer in Black- 
friars Theater haben vermutlich gar kein Mißbehagen verspürt, 
wenn in Shakespeares „Kaufmann von Yened^' Shjlock von 
der Jeunesse doree, diesen ziemlich alberaen Gecken Bassani» 
und Antonio, überritten und zu Yermögensverlust nnd Taufe 
verurteilt wird. Wir empfinden da anders. — Trotzdem können 
wir ungefähr wenigstens versuchen, ein paar Typen auch f^r 
die Gefühle festzul^^n. 

Die Grenze, die zwischen der Lust- und ünlustbewertung ge- 
zogen ist, schwankt hin und her. Nicht nur zwischen ver- 
schiedenen Individuen ist diese Lust- und Dnlustscbwelle ver- 
schieden, auch im einzelnen Menschen ist sie nicht immer 
gleich, ebenso wie auch ganze Zeitepocbeu sich darin unter- 
scheiden. So kann im einzelnen Menschen eine Erkrankung 
an Neurasthenie die Gefühlsschwelle tief herabsetzen, ebenso 
wie man durch Einnahme gewisser Toxine sie bedeutend hinanf- 
schieben kann. So scheint in manchen Jahrhunderten eine 
große Gefühlsdepression fast allgemein gewesen zu sein. Wenn 
wir nach der Literatur des 11. nnd 12. Jahrhunderte, diesen 
Sündenklageu und Mementomorigesängen, urteilen dürfen, so 
ist diese Epoche eine solche Zeit der allgemeinen Terdüsterung 
gewesen, die sich selbst in dem barbarischen Latein der Zeit 
„sine lux, sine cmx, sine deus" nennt. Andrerseits stellt sich 
die Rokokozeit als eine Zeit der leichten, sonnigen, heiteren 
Weltauffassung dar, die die Schatten möglichst mied. Im 
19. Jahrhundert d^egen scheint wiederum eine ernste, oft pessi- 
mistische und weltschmerzliche Stimmung die Kulturländer za 
durchziehen, imd man hat oft von dem „mal du si^e" gesprochen. 
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Freilich darf man den Rückschluß Ton den Werken eine» 
Menschen oder einer Epoche aaf den Urheber oder das ge- 
nießende Publiknm nicht in der Weise machen, daß man etwa 
von heiteren Werken anf eine heitere Stimmung des Urhebers 
schließt. Es durchkreuzen sich hier die Linien. Denn einer- 
seits spiegelt sich ja gewiß sehr hSafig die Stimmung, die Ge- 
mütedisposition des Urhebers in seinem Werbe, und sehr häufig 
sucht das Publikum auch die eigene Stimmung in der Eunst 
wiederzufindeiL Aber andrerseits flüchtete sich mancher Künstler 
gerade aus seiner trüben Stimmung heraus in eine hellere 
Phantasiewelt, und ebenso ist's mit dem Publikum, das gerade 
weil seine GefÜhlsschwelle tief liegt, nm so mehr A'eudige Ein- 
drficke sucht. So haben gerade oft Dichter, denen nichts fehltey 
am meisten in Schmerzen und Elend gewühlt, und die Axme- 
lents- and Rinnsteinkunst des neudentschen Naturalismus hat 
eigentlich nur in den Kreisen des wohlhabenden Berlin W 
Boden gefunden, nie aber im eigentlichen Volke. Alle Sta- 
tistiken über die Lektüre der Arbeiter and kleinen Leute be- 
weisen doB. So will auch Nietzsche den Pessimismus der 
Griechen und ihre Tragödie gerade auf überströmende Ge- 
sundheit znrückfilhreu, während er im epikurischen Willen 
gegen den Pessimismus nur eine Vorsicht des Leidenden siebt. 
— Aus all dem ist ersichtlich, daß eine einfache Sosderung 
der Typen hier nicht zu erzielen ist, da ollzurieles hier in- 
einander spielt. 

Können wir also auch von den Werken aus keine durch- 
aus sicheren Rückschlüsse anf die Gemütsstimmung der Ur- 
heber oder der Genießenden ziehen, so geben doch die in den 
Werken selber dargestellten Gefühle als solche die Mc^licbkeit 
einer Gmppenbildung, wobei wir denn nicht mehr in Betracht 
ziehen, ob sie zur Verstärkung oder zur Kontrastierung vor- 
handener Stimmungen geschaffen oder genossen wurden. 

Zum guten Teil laßt sich der immerfort in der Geschichte 
bin- und herwogeude Kampf zwischen Idealismus und Realis- 
mus auf die Frage zurückführen, wie weit man Unlustgefüblen 
den Eintritt in den Tempel der Kunst gestatten dürfe. Gewiß 
haben auch rein intellektuelle Motive, der größere oder geringere 
Wirklichkeitssinn usw., in diesem Kampfe ihre Rolle gespielt. 
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Der ausschlaggebende Faktor dürfte aber auf der Geffihls- 
eeite zu suchen sein. Denn unter Idealisierung rerstand man 
zu allen Zeiten im letzten Orunde ein möglichstes Zurflck- 
<tiängen des Haßlieben und ünlastvollen. Der Realismus oder 
Naturalismus sbrebte di^egen danach, unter dem Banner der 
Wahrheit möglichst viel Unlust einzuschmuggeln. Denn nnter 
„Wahrheit" verstanden die Wortfahrer derartiger lUcbtuugen zu 
^en Zeiten, wie es der Prolog zu Leoncarallos „Bajazzo" 
anssprioht: sehmtrige Wahrheit. So war es auch mit dem 
Naturalismus Zolascher Richtung. Was aller Welt an ihm 
das Wesentliche schien, war nicht, daß er Natur schlechthin 
gab, also Scböues und Unschönes nebeneinander, sondern daß 
«r das Häßliche in den Vordergrund schob und so seinem 
Publikum Tiel mehr Unlust zumutete. 

Besonders charakteristiscb aber ist die Verwendung der 
Terschiedenen MischgefQble in der Geschichte der Künste. Bär- 
wald hat die Mischgeftihle in zwei Gruppen geschieden: erstens 
die der ruhigen Miscfagefllhle wie Rührung Wehmut, das Ge- 
fQhi des Erhabenen und Tragischen; zweitens die prickeln- 
den Mischgefilhle, zu denen er die Lust an Gefahr und an 
Kampf, am Schrecklichen, Äufregendeo, Zynischen, Lasziven, 
Mystischen, Krankhaften, Grausamen und ähnliche Gefühle 
rechnet, Bärwald*) hat dann in feinsinniger Analyse gezeigt 
wie in unserer Zeit gegenüber dem Zeitalter des Klassizismus 
die prickelnden MischgefDhle überwiegen. 

Wir scheinen überhaupt hier vor einer allgemeinen Periodea- 
bildung in der Geschichte zu stehen. Denn wir können all- 
gemein auch in anderen Zeiten und Völkern ein solches Sich- 
Abl5sen zwischen den ruhigen — d. h. im ganzen mehr der 
Lnstseite zuneigenden — und den prickelnden, viel starker un- 
lustvollen Mischgeftlhlen feststellen. Die Verbindung mit einem 
größer werdenden Wirklichkeitssina ist dabei gar nicht not- 
wendig. Die prickelnden, stechenden Lustgefühle treten zwar 
sehr oft in Verbindung mit realistischen Elementen auf, aber 
ebenso oft in Verbindung mit rein phantastischen. Gewiß sind 



1) R. B&rwald: Pifobologiache Faktoren des moderaen Zeitgeiitea. 
L. 190&. S. 89 ff. 
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68 nicht immer die gleichen QefBhle, die angeschlagen werden, 
wohl aber ist ihre Zuordnung zn den prickelnden, unlust- 
haltigeren dieselbe, und die oft nacbgewieBeoe innere Yerbin- 
dnng zwischen Phantostik and Kesliemns hat zum guten Teil 
ihre Wurzeln in dieser gleichen Gefählsbasia, woraus sie ent- 
springen. Der Naturalist Zola hat kaum größere Summen tou 
Grausamkeit, Verzerrung und Scbaurigkeit in seinen Romanen 
gehäuft, als es Viktor Hugo, der Romantiker, in seinen 
Dramen getan. 

Es ist hier nicht möglich, im einzelnen diesen Schwankungen 
nachzugehen. Nur ein paar markante Fälle mögen aufgezeigt 
werden. Auf Aischylos und Sophokles, die im wesentlichen eine 
von religiöser Begeisterung erföUte, erhabene Tn^k brachten, 
folgte Euripides, in dessen Werk^i die prickelnden Hisch- 
gefQhle in vorher noch nicht d^ewesener Weise anklingen. 
Pessimismus, Zynismus, bis zur Laszivität gehende Erotik und 
viele andere ähnliche GefOhle beseelen seine Gestalten. Die 
ruhigen Geftthle der älteren Tn^ker haben ihre Wirkung auf 
die dekadente Masse der Athener verloren^ diese brauchten eine 
stärker gewürzte Kost. 

Ebenso, wenn auch weniger klar, lassen sich im Mittel- 
alter solche Perioden wechselnder GefOhlsvorlieben auficeigen. 
Während die Zeit der großen Artusromane eine Kunst getrieben 
hatte, die das Unlnstvolle eher mied als suchte, geht es nach- 
her immer mehr nach der Unlustseite weiter. Die FrQh- 
renaissance hat ja eine gute Partie Häßlichkeit und Unlust 
▼ertragen, und vielleicht ist es das gewesen, was sie der Gegen- 
wart so sympathisch gemacht hat. Dantes Hölle und viele 
Gemälde und Statuen des fi^hen Quattrocento zeigen diese 
Freude an direkt unlustvollen Eindrücken, die offenbar durch 
«in starkes, kOnstlerisches Geföhl für die Werte der Form kom- 
pensiert wurde. Im Cinquecento überwiegen dann wiederum 
mehr die Lust^fühle, in der Poesie und in der bildenden Kunst, 
bis nachher wieder die Kunst ihren ruhigen Charakter verliert 
and in der Barockkonst wieder stärkere Dosen Unlust zugesetzt 
werden. 

Sehr deutlich läßt sich dann in der neueren deutschen 
Poesie eine solche Kurve au&eigen. Nachdem auch hier in 

HtllU[-Pr*laiir«Ii: PirDbolog» dw Kaoit L 10 
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der Barockzeit eine Epoche der GräBliclikeiteQ, Lascivitäten uaw. 
bei Hoffmannswaldau, Lohenstein usw. vorüber war, be- 
ginnt die Zeit der Schäferspiele und Idyllen, neben denen be- 
sonders die „weinerliche Komödie*' blüht, wie man die „co- 
m^ie larmoyante" Qbersetzte. Sachte man in jenen Idyllen 
Gemälde ganz aus Licht und möglichst ohne Schatten zu geben, 
so zeitigte das weinerliche Scbanapiel das MischgefQhl der 
„Rührung", das fOr die ganze empfindsame Zeit charakteristisch 
ist In seiner obengenannten Studie bat dann Bärwald ausge- 
fdhrt, wie für die Zeit des eigentlichen Klassizismus wieder die 
ruhigen MischgefQhle typisch sind. Indessen setzt eigcmtlich 
schon mit Kleist eine Reaktion ein, dessen Pentheailea bereits 
eine ganz moderne Verknüpfung von Grausamkeit and Liebe 
bringt, GefühlszustÄnde, die in unserer Gegenwart so besonders 
beliebt sind. Es würde zu weit führen, wenn hier eine genane 
Analyse der prickelnden Lustgefühle versucht werden sollte. 
Man buttere nur einmal einen Jahrgang des SimpUzissimus 
durch oder sehe das Theater Wedekinds oder lese die Ro- 
mane Heinrich Manns, und man wird eine reiche, vielleicht 
überreiche Revue aller Formen der noerbörtesten GefÜhlskom- 
binationeu haben. 

Auf ein^ Arten der MischgefShle möchte ich indessen 
noch besonders eingehen, da sie in der Kunst von besonderer 
Wichtigkeit geworden sind. 

Da ist zunächst das Tragische. Xun ergibt eine Analyse 
der Tr^ödie ans alter und neuer Zeit, daß das „Tragische" 
sicher nicht ganz leicht auf eine einzige Formel zu bringen 
ist. Häufig geht unter der tragischen Maske ein&cb eine An- 
zahl schauerlicher, entsetzlicher Geschehnisse einher, die nur 
dadurch, daß Spannung, Mitleid und andere positive Geftthle 
diese Unlust mildem, erträglich wird. So nimmt z. B. auch 
J. Yolkelt an, daß eine pessimistische Qrundstimmnng zum 
Wesen des Tr^ischen gehöre. 

Indessen würde, wenn das Tragische bloß ein ünlusl^e- 
fQh] wäre, niemals eine solche Ausbreitung dieser Kunstgattung 
haben durchdringen können. Jede tragische Stimmung ist ein 
Mischgefübl Und zwar kann, wie ich oben s^^, die reine 
Unlust des Schrecklichen und Furchtbaren aufgehoben werden 
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durch andere äoBere Momente, die es durcbkrenzen ond ilim 
seinen ünlastcliarakteT nehmen. Das ist oft in rein äuBei^ 
lieber Weiae der Fall bei Schaaerdramen ond GranelstÜcken, 
wo die äußere Spatinnng, auch wohl eine gewisse Qrausamkeit 
und andere Ton außen herangetragene Gefühle dem Schmerz 
Beinen Stachel nehmen. 

Davon onterscheide ich die innere Tragik, wo nicht äufiere 
Lusteffekte das Schreckliche des Dargestellten durchkreuzen, 
sondern wo im tn^ischen Geschehen selber ein positives Mo- 
ment steckt Das ist nicht der Fall bei der sog. „tragischen 
Scbtüd". Der psychologische Kern dieses vielgedeateten ond 
nicht einwandA^ien BegriETs dürfte wohl der sein, daS dadurch, 
daß das furchtbare Geschick des Helden als etwas Gerechtes, 
Verdientes erscheint, die Unlust abgeschwächt wird. Aber viel- 
leicht rührt das Problem der tragischen Schuld gar nicht an 
das tiefste Wesen des Tragischen. Wahre Tragik entsteht erst 
da, wo das (wenigstens subjektive) Recht unterhegt. Nicht 
der zu bestrafende Mörder ist ein tragischer Held, sondern ein 
tragischer Held ist nur, wer, in irgendeinen unlösbaren Eon- 
fiikt verstrickt, non in einem Kampfe von höchster Willens- 
entfaltong anterUegt. In diesem Falle werden nicht von außen 
ber Lustmomente herangetragen, um das Entsetzliche zu mildem, 
sondern der Kampf gegen das Schicksal oder sonst eine über- 
legene Macht, der rein menschliche Kampf, trägt in sich selber 
jenen starken Schwung, der uns binaosträgt über Leben und 
Tod und der der Menschheit bestes Teil ist. Was wir, indem 
wir innerlich den Kampf des Helden miterleben, empfinden, ist 
nicht ein Gefühl der Schwäche oder der Depression, sondern 
höchste Lebensbejahong, Stolz, Trotz, Eampfesjubel und Kampfes- 
entzOcken, die sich siegreich aus dem Schmerzgefühl heraus- 
lösen und deren lichte Kraft doppelt hell aus dem Dunkel des 
äußeren Schicksals heran Bstrahlt.*} 

Man könnte in gewissem Sinne das Tragische — das 
innerlich Tragische, wie ich es hier dargestellt habe, — als die 

1) Hebrere neuere AatorBn haben ähnliche Qtdanken aber das Tra- 
giache, meiit anknfipfeod an Hebbel, entwickelt, vgl. PauI Ernst; Der 
Weg cm Fonn. 1904. W. t. Soholi: Oeduiken aber das Drama. 1904. 
Lublintki: Der Ausgang der Moderne n. a. m. 
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dramatUcIie Gestaltung imd Entfaltung eines anderen Misdi- 
gefühls fassen, das von jeher den Ästhetikern viel zu denken 
gegeben hat: des Erhabenen. Auch dieses ist ein Misch- 
gefOhl, auch in dieser Stimmnag werden in uns durch ein 
äußeres Ubergewaltiges, ungeheures Strebongen ausgelost, die 
nns gerade durch solche Konfrontierung mit etwas Übermäch- 
tigem hoch emportreiben und unser LebenegefQfal aufs äußerst« 
anspannen. So ähnlich faßt auch Kant das Erhabene „als ein 
GefShl der Unlust, aus der Unangemessenheit der Einbildungs- 
hraft in der ästhetischen Qrößenschätzung, für die durch die 
Vernunft, and eine dabei zugleich erweckte Lust aus der Übei^ 
einstimmong eben dieses Urteile der Unaogemessenheit des 
größten sinnlichen Vermögens zu Vemunftideen, sofern die 
Bestrebung zu denselben doch für uns Gesetz ist.*") Und „wir 
nennen diese GegenstSnde gern erhaben, weil sie die Seelenstärke 
Ober ihr gewöhnliches Mittelmaß erhöhen und ein Vermögen 
zu widerstehen von ganz anderer Art in uns entdecken lassen, 
welches uns Mut macht, nns mit der scheinbaren Allgewalt der 
Natur messen zu können".*) In ähnlicher Weise definiert auch 
Schiller das Geftihl des Erhabenen als ein ,^emischtes Ge- 
fühl".') „Es ist eine Zusammensetzung von Wehsein, das sich 
in seinem höchsten Grad als ein Schaner äußert und von Frob- 
sein, das bis zum Entzücken steigen kuis und, ob es gleich 
nicht eigentlich Lust ist, von feinen Seelen aller Lust doch 
vorgezogen wird." Wie dieses Gefühl des Erhabenen, ebenso 
wie das des Tragischen, den mannigfachsten Modifikationen 
unterworfen worden ist, kann hier im einzelnen nicht ange- 
führt werden. 

Ebenso kurz maß ich mich bei der Analyse des Gefühls 
des Komischen fassen. Mir scheint, man darf nicht alles 
Komische als MischgefÜhl fassen. Oft lachen wir in ganz reinem, 
ganz ungetrübtem Heiterkeit^fühl. In den meisten flUlen ist 
indessen doch ein leiser und oft recht intensiver Uulustfahtor 
in der Komik enthalten. Ich möchte zunächst darauf hin- 
weisen, daß dasjenige mechanische, körperliche Verfahren, mit 

1) Kant: Kritik der DtteUskraft, I. Teil, § ST. 

!} Ebda. § !8. 

S) Über das Erhabene. 
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dem man am leicbteaten das Lachen erzeugen kann, das Kitzeln 
ist, welches einen au^esprochenen Miachcharakter von Last 
und Unlastwirkungen darstellt Selbst diejenigen Autoren, die 
wie Eraepelin*) und A. Lehmann') den Miscbgeflihlcharakter 
des Komischen leugnen, bestreiten damit keinesw^^ den ün- 
Instgehalt des Komischen, sie betonen nnr, daß die emotionellen 
Elemente hier nicht verechmelsen, sondern im Gegenteil „ein- 
ander schroff und unvermittelt gegenühertreten". Ist das Un- 
loB^^efQhl bei der einlachen Komik, wo eine Überraschung, 
eine Yerwecbalung, irgendein seltsames Kollidieren von zwei 
grundverschiedenen Oed&nkenreihen die Lachmuskeln reizt, ver- 
hältnismäßig gering, so ist es schon bedeutend größer im Homor, 
der meist ein starkes Ligrediens von Pessimismus hat (W. 
Raabe, W. Busch), und in der Satyre, der Ironie und ähn- 
lichen Formen des Komischen. £a kann in diesen Dingen das 
TTnlustingrediens so stark sein, daß es fast ins Tragische um- 
schlägt, und wir haben dann jene Mischungen von Komik und 
Tr^k, för die wir im Worte „Tragikomik" sprachlich einen 
besonderen Begriff geprägt haben. Auch diese Arten von 
Mischgeftlhlen gehören meist späteren, komplizierteren Koltur- 
perioden an, bei denen die einfachen GefQhle durch möglichst 
raffinierte Beigaben gesteigert und gewürzt werden müssen 
Daher das starke Auftreten der Tragikomik in der neuesten 
Literatur (F. Wedekiad, H. Mann, viele Zeichner des Sim- 
plizisaimus). 

3 
Eine der umstrittensten Fragen der Ästhetik ist ohne 
Zweifel diejenige, wie weit die Affekte und Triebe im legi- 
timen Kunstgenuß sich geltend machen dOrfen. Es ist schon 
oben berOhrt worden, daß z. B. der Streit zwischen Hanslick 
und Richard Wagner sich im tiefsten Grunde hierauf zurflck- 
fQhren ^t. Dort nun sprachen wir hauptsächlich von den 
Voretellungselementen der Affekte, hier kommt es uns mehr 
auf ihre Gefühlsseite an. 



1) Eraepelin; Zar Piychologie dei Koiuischeu, PhiloB. Studien, 
Bd. n, S. S29. 

2) Lehmann :_ Hauptgesetze des menicU. Oefahlslebens. S. 248. 
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Dabei müssen wir zunächst der noch immer nicht ganz 
gehobenen Schwierigkeiten gedenken, die der Psychologie in 
der klaren Fassimg des AffektbegrifiFeB entstehen. Manche 
Theoretiker sehen in den Affekten nur Verbindungen von Qe- 
ffihlen oder auch GefQhle in hervorragender Steigerung. Da- 
gegen ist za bedenken, was schon oben erwähnt wurde, d&B 
der Affekt eine Einheit eigentlich nur durch seine Beziehung auf 
ein Objekt, also die Vorstellung, ist, daß dagegen die Gefühle, 
die dabei auftreten, nicht nur dem Stärkegrad nach, sondern 
auch der Qualität nach außerordentlich schwanken. Es kommt 
das u. a. daher, daß die Affekte, — wie Wundt*) sagt, — eine 
mittlere Stellung zwischen dem einfachen QefÜhl und WiUens- 
Torgängen einnehmen. So kommt es, daß z. B. der Affekt, den 
wir mit dem raschen Schli^wort „Liebe" rubrizieren, alle mög- 
lichen Zwischenstufen zwischen einem reinen, ruhigen QefShls- 
zustand und leidenschaftlichstem, zu Handlungen drängendem 
Begehren durchläuft. Es rQhrt das daher, daß in den meistea 
Affekten neben den Lust-Unlustkomponenten noch starke Trieb- 
und Bewegungselemente sich finden, die mehr oder weniger 
hervortreten können. 

Je nachdem nun die Affekte bloße Steigerungen von ein- 
fachen Gefühlen sind, wie Freude, Entzücken, Wehmut, Schmerz 
QBW. — oder aber mehr mit Trieben und Bewegungstendenzen 
durchsetzt sind — wie bei der Liebe, der Furcht, dem Zorn 
usw. — spreche ich von reinen Stimmungsaffekten oder 
von Triebaffekten. 

Für die reinen Stimmuogsaffekte — wie Freude, Ent- 
zücken usw. — ist niemals die ästhetische Berechtigung an- 
gezweifelt worden. Anders dagegen ist es mit den Triebaffekten. 
Und allerdings scheint insofern hier eine gewisse Berechtigung 
vorzuliegen, als es zum Wesen des ästhetischen Verhaltens ge- 
hört, daß die eigentlichen Handlungen, die nach außen ge- 
richteten Tätigkeiten des Körpers ausgeschaltet sein sollen, 
während doch die Triebaffekte gerade eine starke Tendenz zu 
solchen Handlungen enthalten. 

Ehe wir dieser Frage näher treten, mag zunächst unter- 



1) Wandt: PbyBiol. Psjchologpe Bd. HI. 6. Aufl. 8. 210. 
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sucht werdeo, ia welcher Weise denn Oberhaupt Affekte in der 
Etmst sich geltend machen. Dabei zeigt ea sieh denn, daß die 
Affekte nicht immer in der gleichen Weise erlebt werden, sondem 
dafi ihre Richtung eine ganz verschiedene sein kann. Es können 
nSiulich die Affekte dadurch entstehen, daß ich sie mit den dar- 
gestellten Pereoneu miterlebe, sie ihnen substituiere. Wenn 
ich die Wut nud den Schmerz des Othello auf der Bühne mit- 
erlebe, wenn ich zusammenzucke in dem Aogenblicke, wo er 
dort auf der Bühne, von Jagos giftigen Einflüsterungen ge- 
troffen, zusammenfährt — wenn sich mir die Brust znsammen- 
krampft in dem Augenblick, wo i(di Macbeth zurückschaudern 
«ehe beim Anblick von Banqnos Geist: überall in solchen Fällen 
«preche ich von miterlebten Affekten oder kaiz auch Mit- 
affekten. Daß die motorische Nachahmung für solche Mit- 
affekte Ton größter Wichtigkeit ist, wurde bereits hervorge- 
hoben. Meine gewöhnliche Ichvorstelläng ist dabei gar nicht 
im Bewußtseinsfelde. Mein Ich scheint eins zu sein mit dem 
des Menschen dort auf der Szene. 

Aber ich erlebe vor der Bühne noch eine ganze Reihe von 
anderen Affekten, die keineswegs sabstituiert zu sein brauchen. 
Ich kann für Desdemona zittern, ehe sie überhaupt nur tod 
ferne sich träumen ^t, daß ein Unheil zu ihren Häupten droht. 
Ja, ich kann aach, Ton Desdemonas Liebreiz hingerissen, Sym- 
pathie ganz in meinem Mamen für Desdemona empfinden, ich 
kann für sie fühlen, wie für eine schöne Frau, die ich aus dem 
Leben kenne. Derartige Gefühle spielen bei den meisten Theater- 
besnchem sehr stark mit, und die Direktoren wissen sehr genau, 
warum sie lieber „sympathische" Schauspielerinnen eng^ieren 
als häßliche. Auch der bildenden Kunst gegenüber kommt 
Ahnliches vor. Es ist mir oft genug begegnet, daß ich jemand 
fi^eu hörte, er sei in eine Statue geradezu verliebt, was mehr 
als eine Metapher war. — Jedenfalls ist das ganz sicher, daß 
4lie in den Kunstwerken dai^stellten Personen und Ereignisse 
eine Menge von Affekten in uns auslösen können, die nicht 
den Objekten substituiert sind, sondern die wir ganz als unsere 
eigenen dem Kunstwerk gegenüber erleben. Diese nenne ich 
im Gegensatz zu den Mitaffekten: Eigenaffekte. 

In Wirklichkeit sind natürlich Mitaffekte und Eigenaffekte 
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niemals scharf zu sondern: einmal schon darum, weil ich sie 
im letzten Grunde beide, ob ich sie nun substituiere oder nicht, 
in meinem Körper erlebe und zweitens, weil bei der lange nach- 
klingenden und zeräießenden Wesensart der Gefühle alle bei 
dem Wechsel, den der Genuß der Ennst mit sich bringt, in- 
einander verlaufen und zu einer großen allgemeinen Gesamt- 
stimmong werden, aus der sich die Einzelaffekte nur vorGber- 
gehend abidsen. Auch die Affekte sind nur Wellen in dem 
allgemeinen Gefühlsstrom, den die Kunstwerke in uns erzeugen. 
Besondere beim Lesen von Dichtungen und im Theater ist 
dieser beständige Wechsel der Gemütsbewegungen zwischen 
Freude, Bangen, Hoffnung und Furcht und vielen anderen leie» 
anklingenden Affekten das Charakteristische des Genusses,, 
während etwa in der Musik nur eine ganz allgemeine Stimmung 
erregt wird. 

Zur Erklärung dieser verschiedenen Arten von Affekten 
reicht natürlich die in neuerer Zeit so oft übertriebene Ein- 
füblungstheorie nicht aus. Höchstens könnte man sie tdr die 
Uitaffekte anwenden. Ffir die Eigenaffekte versagt sie. Nur 
zum Teile nämlich erleben wir im Theater die GefGhle und 
Affekte wirklich' als die der dargestellten Personen. Meist er- 
leben wir sie nicht mit, sondern über die Gefühle der dar- 
gestellten Personen. So führt ja z. B. das Mitleid ganz mit 
Unrecht seinen Namen. Es ist nur zum ganz geringen Teil 
ein Leiden mit dem anderen, es ist vielmehr ein Leiden über 
das Leid des anderen. Daß ich das Leiden des anderen mit- 
erlebe ist nur eine Voraussetzung für mein Mitleid, das ja in 
der Tat ein von dem Gefühle des anderen völlig verschiedene» 
Erlebnis ist So ist es aber mit den meisten Affekten und Ge- 
flihlen, die wir vor Kunstwerken erleben. 

Jedenfalls darf wohl nach dem Vorangehenden als sicher 
angenommen werden, daß die ästhetische Stimmung sich nicht 
allein aus Lust-Unlustgefühlen aufbaut, sondern daß auch 
Affekte, und zwar gerade solche, die ein starkes Willens- und 
Tätigkeitselement enthalten, dabei eine große Rolle spielen. 

Sind indessen die Affekte wirklich dieselben wie die des 
gewöhnlichen Lebens? Leicht m^ sich die Antwort ein- 
stellen, es sei ein Litensitätsunterschied vorhanden, da die vor 
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dem KoiiBtwerk erlebten Zustände weniger etark seien als die 
des wirklichen Lebens. Gewiß, bei vielen Menschen mag das 
zutreffen. Andere aber sind wiedemm fähig, vor einem Bild- 
werke in eine Ekstase des Entzückens, in einen Kauscb von 
einer Intensität und Daner za geraten, wie sie das gewöhn- 
liche Leben gor nicht bieten kann, schon weil die Objekte, be- 
sonders die lebende Menschengestalt, kaum dieselben äoSeren 
Bedingungen tfir die aasebauende VerBenkni^ zu bieten bat. 
Dazu kommt femer, daß gerade bei den ÄfTekten die Intensi- 
tät nicht nur eine quantitative Steigerang, sondern vor allem 
eine qualitative Veränderung ist') Die Affekte sind niemals 
einfache Phänomen^ sondern höchst komplexe. Sie sind darum 
nicht nur der intensiven Steigerung, sondern auch der größten 
Eompliziemng und Ausbreitung fähig. Daher rührt denn auch 
die oben besprochene außerordentliche Verschiedenheit ihres 
Auftretens. Denn nicht immer wird der ganze, außerordentlich 
verästelte Mechanismus, der ihnen zugrunde liegt, vollständig 
in Bewegung gesetzt, sondern nur ein Teil davon tritt oft in 
Aktion. So kann der Affekt die nach außen drängenden mo- 
torischen Funktionen erregen, er muß es aber nicht. Wir 
sprechen von Liebe, von Zorn usw., mag sich der Affekt in 
Handlungen äußern oder nicht. Bekanntlich sieht ja die 
Lange- Jamesschen Theorie der Affekte, die zum mindustsn 
große Wahrscheinlichkeit fflr sich bat, das Wesen des Affekts 
in körperlichen Voi^^gen. Neigt man dieser Ansicht zu, so 
kann man sagen, daß ein Teil dieser körperlichen Yoi^äi^ 
nicht erregt wird. Jedenfalls kann man das eine bestimmt 
sf^en: daß die Affekte, die stets komplexe Zustände sind, nicht 
nur von verschiedener Intensität, sondern auch von ganz ver- 
schiedener Zusammensetzung sein können, ohne daß damit ihre 
Eigentümlichkeit aufgehoben wäre. Furcht bleibt Furcht, auch 
wenn kein sichtbares Erblassen und keinerlei Fluchtbewegungen 



Wir si^en also: die im ästhetischen Genießen vorkom- 
menden Affekte unterscheiden sich von denjenigen des täglichen 



1) Vgl. bierza besonders BeigHon: Sni lea Dounä«B inunödiatea 
de la Conicience. 1888. Chap. I. 
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Lebens in qualitativer Weise, d, h. daß gewisse Teilerscliei- 
nungea ausgeschaltet sind. Und zwar sind diese nicht in 
Funktion tretenden Teilerscheinnngen die nach atißen drän- 
genden Handlangen. Treten diese dennoch auf, so ist damit 
der Affekt kein rein ästhetisches Erleben mehr. Doch ist 
durch jene partielle Ausschaltung sein Charakter als Affekt nicht 
au%ehobeu, sondern auf eine bestimmte Qualität eingeschränkt. 
Ästhetische Affekte sind also partielle Affekte, die aber 
trotzdem der Intensität nach die höchsten Stärkegrade erreichen 
können. 

Psychisch macht sich diese Qualitätsrerschiebung in den 
Affekten so bemerkbar, daB die Triebelemente zurücktreten 
nnd die reinen Lust-Unlustelemente stärker hervortreten. 
Meist machen sich auch die durch die Kunst erregten Trieb- 
affekte im BewuStsein als reine Stimmungeaffekte geltend, die 
nur eine leise Färbung durch die Triebelemente haben. So macht 
sich der durch die Eonst erregte Liebesaffekt als starkes Lust- 
gefühl, der durch die Kunst erzeugte Furchtaffekt als starkes 
Uulustgefühl geltend und nur als spezifische Färbung, ohne 
ii^endwelche tatsächliche Wirkung, macht sich der Trieb- 
charakter geltend. Ja oft ist erst durch eine eindringliche 
Analyse überhaupt der Affektcharakter eines Lustgefühls fest- 
zustellen. So braucht ein Mann, in dem beim Anschauen einer 
schönen Frauenstatue ein starkes Lustgefühl anklingt, sich gar 
nicht des erotischen Ursprunges seines Gefahles bewußt zu 
werden. Und dennoch ist es in erster Linie auf eine Erregung 
der Sezualsphäre zurückzuführen. Bereits Schopenhauer 
hat in einem berühmt gewordenen Essay es ausgesprochen, 
daß in unseren scheinbar rein ästhetischen Bewertungen der 
l^auenschSnheit eich verkappt die Gattungsinstinkte meldeten 
und daß die Natur das Individuum so zu ihren Zwecken, ohne 
daß es dessen sich klar wird, zu gebrauchen weiß. Ohne Zweifel 
liegt hierin viel Richtiges, und man kann es noch dahin er- 
weitern, daß nicht nur der Seznalinstinkt, sondern fast alle 
anderen starken Triebe hei ästhetischen Bewertungen, oft ohne 
daß das gesondert ins Bewußtsein dringt, mitwirken. Es liegt 
das einmal daran, daß sich die Affekte in gewissen Anfangs- 
stadien nur als eine allgemeine, starke äefühlserregong be- 
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merklich macbeu, während das Triebhafte des Affektes erst in 
späteren Stadien zum Bewußtsein kommt. Andrerseits ist aber 
der verkappte Trieb nicht die einzige Qnelle der Lust. Es 
kommen noch andere rein ästhetische OefQhle, die durch die 
Freude an der Form, der Farbe usw. entstehen, hinzu, und sie 
Terschmelzen mit den von Triebaffekten herrührenden GefOhlen 
zu einem mitrennbaren Ganzen Ton überwiegend rein ästheti- 
schem Charakter. 

Ea fr^t sich nun, wie diese Ausschaltnag eines Teiles 
der Plünomene möglich wird. In vielen Fällen ist eine solche 
besondere Ausschaltung gar nicht nötig, da der Affekt gar 
nicht stark genug anklingt, um überhaupt Tätigkeiten zu er- 
r^en. Fast jeder Affekt setzt in den meisten Fällen mit einem 
intensiven Lust- oder UnlustgefQhl ein, das erst allmählich zu 
Tätigkeiten überleitet. Aber wo es sich am sehr starke Affekte 
handelt, wie im Theater, ist oft eine direkte Hemmung not- 
wendig. Wenn man ein naives Publikum, etwa in Süditalien, 
im Theater beobachtet, so sieht man, wie diese Leute, beständig 
zwischen Trug und Wahrheit schwebend, bald den erregten 
Tätigkeitstrieben nachgeben, sich vorbeugen, aufspringen, Gesten 
machen und duin, wieder sich ihrer Umgebung bewußt werdend, 
Hemmungen eintreten lassen. Bei uns Kulturmenschen, die 
wir ja von klein auf zur Beherrschung unserer motorischen 
Triebe erzogen werden, tritt diese Hemmung von selber ein, 
wir verlieren unsere gewöhnliche IchTorsteUung fast niemals 
ganz aus dem BewnStaein und vergessen nur selten völlig, daß 
wir im Theater sitzen. Indessen kann auch bei uns in Augen- 
blicken höchsten Uitgerissenseins der Fall eintreten, daß wir 
aasdrücklich irgendwelche Bewegungsreize hemmen müssen. 

Es sei indessen noch ein anderer Grund beigebracht, der 
es erklärt, daß der Triebcharakter der Affekte und Gefühle, 
die wir im Eunat^enuß erleben, uns nicht so deutlich bewußt 
wird. Oft rühren diese Gefühle nicht von einem aktuellen 
Triebe her, sondern es sind nur Assoziationen, Residuen früherer 
Erregungen, die wieder anklingen. So braucht, um bei dem 
angeführten Beispiel zu bleiben, der Anblick eines schönen 
Franenbildes nicht in diesem Augenblick den TriebafFekt zu 
erregen, wohl aber können die Gefühle, die anklingen, ßeaiduen 
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früherer ErregoDgen des Sezualinstinktes sein, die jetzt sich 
einateüeu, olme daß wir ans ihres Ursprungs noch entsitmea, 
was ja bei ErinneruDgagefühlen oft nicht mehr der Fall ist. 

Indem ich nun die im EunstgenuB anftretenden Affekte 
als partielle, in ihrer Qualität modifizierte and vor allem in 
ihren zu Handlungen führenden Elementen gehemmte charak- 
terisiere, stelle ich sie damit keineswegs als geschwächte, 
sondern nnr als in ihrer Qualität geänderte Affekte hin. Dar 
rum lehne ich auch die Lehre, daß die ästhetischen Gefühl» 
und Affekte „anschauliche oder TorgesteUte" seien, aufs ent- 
schiedenste ab. Besonders Witasek tmd E. Lange haben 
derartige Anschauungen vertreten.') Ein vorgestelltes Geföhl 
ist überhaupt kein Qefübl, sondern eine Yorstellung. Es ist 
ein logischer Fehler, wenn man zwei nach ihrer Definition sich 
ausschließende Begriffe in dieser Weise zusammenbiegt Ein 
Torgestelltes Oefllhl steht Ic^ch auf derselben 3tnfe wie etwa, 
ein dreieckiges Viereck. Nein, nicht ihr „VorgestelltseiD" macht 
die Affekte und Gefühle zu ästhetischen. Was sie als ästhetisch, 
charakterisiert, ist der Zusammenhang, in dem sie auftreten, 
daß sie lümlich ihren Wert in sich haben und nicht zu Hand- 
lungen weiterleiten. Ihr Charakter tia echte Gefühle ist damit 
aber keineswegs aufgehoben. 

Es sei nun noch an denjenigen Affekten, die im Konst- 
genuß am stärksten hervortreten, im einzelnen kurz aufgezeigt, 
in welcher Weise sie sich geltend machen. 

Kine der wichtigsten Gemütsbewegungen- ist die Sym- 
pathie. Sie ist nicht mit der sexuellen Liebe zusammen- 
zuwerfen, obwohl beide sehr oft gemeinsam auftreten. Nach 
der Definition Bain'a versteht man unter Sympathie „die Ten- 
denz eines Individuums, sich mit den aktiven und emotionellen 
Zuständen andrer, den Zuständen die sich durch wahrnehmbare 
Ausdrucksmittel offenbaren, in Einklang zu setzen". Sie wird 
also vor allem dort auftreten, wo menschliche Figuren im Kunst- 
werk auftreten. Indessen möchte ich den Begriff der Sympathie 
noch etwas enger umgrenzen. Wir „sympathisieren" nämlich 



1) Vgl. z. B. Witasek; Zur pi;chologiBchea Äual^ee der äatheti- 
achea Eiufahlung. Zeitschi. f. Pgjchotogie. Bd. XXV (1901). S. 1 ff. 
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darchans nicht mit jedem, dnrcliaiia nicht mit jedem rermag 
sich dae Mitgehen des Gefühls zu entwickeln. Besonders der 
naire Leser oder Zoscbaner trifft stets unter den Personen 
eines Kunstwerkes eine gewisse Auswahl, fDr die er sympathi- 
siert. Solche Menschen nennt er dann „sympathiBcb". Es ge- 
hört eine gewisse ästhetische Durchbildung dazu, sich von 
solcher rein subjektireoi Stellung freizumachen und auch die 
Oeföhle und Stimmnogen solcher Charaktere, die das gewöhn- 
liche Publikum unsympathisch findet, mitzuerleben. Für die 
meisten Menschen ist also Sympathie zunächst gar nicht ein 
GefQhl mit dem anderen Individuum, sondern ein GefOhl zu 
ihm hin. Das Fflhlen mit einem anderen tritt oft erst ein, 
wenn vorher ein GefUhl für den anderen da war. So vermögen 
-die meisten Leute mit dem Charakter Hedda Gablers gar uicbts 
Anzufangen, können deren Gefühle gar nicht miterleben, weil 
^as Gefühl für diese Gestalt in ihnen nicht erregt wird. 

Tatsächlich aber ist für viele Menschen dieser Affekt der 
Sympathie, die Zuneigung, die sie zu dichterischen oder ge- 
malten Gestalten wie zu wirklichen Heoschen empfinden, der 
wichtigste Teil des EuDstgenusses. Der naive Leser liebt darum 
solche Werke, wo reinlich zwiacbeo Engeln und Teufeln ge- 
schieden ist. Er weiß daun genau und bequem, mit wem er 
zu sympathisieren hat. Charaktere, die aus gnten und schlechten 
Elementen zusammengesetzt sind, mag er nichi Hier wird 
seine Sympathie oder seine Antipathie nicht stark genug an- 
gesprochen, Denn auch die Antipathie spielt im Kunst- 
genießeo naiver Menschen eine große Bolle, und sie wird zum 
tienuß, wenn die „antipsthischen" Figuren nur am Schluß be- 
straft werden und die sympathischen triumphieren. Daher 
geht es in allen Hintertreppenromanen auch den Bösen am 
Schluß gewaltig übel, und der Leser hat auch vorher schon, 
so schlecht es den sympathischen Helden ergehen mag, doch 
stets im Hintei^^rund das beruhigende Gefühl: zuletzt siegt 
doch die Tugend! Harmlose Ästhetiker nennen dieses berech- 
nete Arrangement „poetische Gerechtigkeit^'. 

TieUeicbt verlohnt es sich, kurz die wichtigtrten Punkte 
ao&nzählen, wodurch dieser Sympathieaffekt erregt wird. Zu- 
nächst ist ein sehr starkes Mittel die Gleichheit oder Ähn- 
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lichkeit der Lebenslage. Der Leeer sympatliiBierl; am 
stürksteit mit Bolcheii Helden, in denen er ein Stück Beines 
eigenen Ichs verkörpert sieht. Hierauf beruht die große uod 
oft so rasch verschwindende Wirkung mancher Kunstwerke, die 
gewisse Zeitstimmungen Terkörpero. Der ungeheure Einschlag 
Ton Goethes „Werther^ zum Beispiel ist so zu erklären, da& 
in dieser Gestalt die Jugend ganz Europas ihr eigenes Fahlen 
verkörpert fand und darum die Sympathie aufs stärkste erregt 
wurde. Der Riesenerfolg „ Werther b" war kein rein künst- 
lerischer, sondern zum Teil ein von bestimmten ZeitumstÄnden 
getr^ener Erfolg. 

Ein anderer Grund für die Sympathie und die Zuneigung 
sind in der Kunst wie im Leben persönliche Torzüge. 
Schon die äußere Schönheit ist von großem Werte. Es schadet 
dem Sympathieerfolg einer Figur, wenn sie als häßlich dar- 
gestellt wird. So sucht diejenige Malerei, die auf ein ästhetisch 
nicht sehr geschultes Publikum spekuliert, durch die Schönheit 
der Objekte zu wirken. Alle die ,4^^^^!^ ^^^ sympathischen" 
Bilder der Thumann oder Detregger rUhreu diese Saite im 
Herzen des Publikums an. Aber auch psychische Vorzüge 
sind wichtig, und zwar kommen da mehr noch die moralischen 
als die geistigen in Betracht. Das Mitleid ist ein Spezialfall 
der Sympathie in unserem Sinne. So ist der Riesenerfolg der 
Dickens' sehen Romane zum größten Teile darauf zurUckzufQhreD, 
daß er wie kein zweiter die Sympathie des Lesers für seine 
Romaogestalten zu erwecken wußte. Fast die gesamte englische 
wie die deutsche Unterhaltungsschriftstellerei arbeitet noch 
heute, wenn aach auf kOnstlerisch niedrigerer Stufe, mit den 
gleichen Mitteln. 

Am stärksten wird natürlich die Sympathie dort erregt, 
wo die Sympathie auf Grund der gleichen Lebensl^e und die 
auf Grund persönlicher Vorzüge sich in demselben Gegenstand 
einen, wenn also gleichsam das idealisierte Ich des Lesers ihm 
aus dem Werke entgegenleachtet. Denn für unser Ichbewußt* 
sein ist häufig das viel wichtiger, was wir sein möchten, als 
das, was wir wirklich sind. 

Im großen und ganzen wird jedoch ein Kunstgenuß, der 
sich vor allem auf solche Sympathiegefühle gründet, nicht al& 
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ästlietisch Tol^^tig angeselien, schon darum nicht, weil er zu 
subjektiv ist nnd die Qualitäten des Objektes, yor allem die 
formalen Vorzüge zu wenig wttrdigt 

Ein anderer in der Knust sehr wichtiger Affekt ist die 
Furcht Da sie wesentlich aus Unlostgefilhlen sich aufbaut, 
so wird sie ror allem zu Schattenwirkongen in der Kunst be- 
nutzt, znmal sie an Stärke einer der wichtigsten Affekte ist. 
Die Furcht scheint mir in allen Künsten mitzuspielen. Da 
sie ja eine Komponente des „Erhabenen" ist, so tritt sie überall 
her?or, wo solche Wirkungen sich finden. 

In der Musik scheint sie mir besonders dort einzutreten, 
wo sehr starke, plötzlich anschwellende Tonmassen auf uns 
eindringen. Man kann bei gewaltigen Fortissimi iu Orchester- 
oder Orgelkonzerten eine ganze Reihe der körperlichen Symptome 
wahrnehmen, die die Furcht erzeugt. So spfire ich, besonders 
bei plötzlichem, starkem Einsetzen der BleebiiLstmmente, ein 
Erschauem den ganzen Rücken hinunter, Gänsehaut, Zurück- 
treten des Blutes aus den Wangen, krampfiges Atmen und 
Herzklopfen, alles Symptome, die zu den körperlichen ÄuSe- 
mögen der Furcht gehören. 

In der bildenden Kunst treten diese Furchteffekte natür- 
lich etwas zurück, da das Furchl^efähl zn sehr in der Zeit hängt, 
in der Erwartung: „Was wird jetzt?", Wirkungen, die natür- 
lich den auf Ruhe gestellten Augenkünsten fernliegen. Doch 
fehlen auch solche Wirkungen nicht. Man sehe z. B. Klingers 
Darstellung, wie mehrere mit Knütteln bewaffuete WegeU^erer 
einen einzelnen Mann umstehen, der, an eine Wand gelehnt, 
eine Pistole in der Hand hält, bereit, den ersten, der sich 
heranwi^, niederzuknallen. Es geht eine fieberhafte Spannung 
von einem solchen Bilde ans. Besonders durch jene Unterart 
des FurchtgefQhls, die wir Gruseln oder Grauen nennen, suchen 
Tiele Maler ihre Wirkungen zu machen. Man gehe nur in 
das Wiertzmoseum in Brüssel! 

Yor allem in der' Dichtung ist die Erregung der Furcht 
eine der stärksten Wirkungsmöglichkeiten. Furcht sollte 
neben Mitleid die Tragödie nach Aristoteles erwecken. Und 
in der Tat ist bis auf den heutigen Tag die auf Sympathie 
sich gründende Furcht, die mit Hoffnung und glücklichen 
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Lösungen abwechseU, eines der wichtigsten Spannnugsmittel 
vom Räuber- und DetefctiTToman empor bis in die höchsten 
Sphären der tragischen Eunst. Die Beliebtheit von Geistern 
und Oespenstem bis in unsere angeblich hochanfgeklärte Zeit 
hat in der Furcht ihre Wurzel. Die Furcht ist die stärkste 
Schabtenwirkuug, die dem Dichter zur Verfügung steht. 

Vielleicht der am häufigsten in fast allen Künsten an- 
gerufene Affekt ist die Sexualliebe. 

Msf; man es auch hundertmal als unkfiiLStlerisch verdammt 
haben, es wird doch nicht wegzuleugnen sein, daS ein gutes 
Teil der Wirkung der bildenden Eunst auf erotische Motive 
zurOckgeht. Es braucht einen wahrlich nicht ein häßliches 
Begehren anzuwandehi, wenn man eine Aphrodite von Tizian 
sieht, und doch kann ein leises erotisches Gefühl, das viel- 
leicht gar nicht gesondert zum Bewußtsein kommt, den ganzen 
ästhetischen Genuß durchglühen. Honnj soit qui mal j pense! 
Ich habe das von Leuten, die der Kunst sehr nahe stehen und 
gute Selbstbeobachter sind, bestätigen hören. Derjenige, der 
das nicht Dacbempfinden kann, weil er das Stoffliche Qbersieht, 
und nur die Form für ihn existiert, ist ob dieser eunuchen- 
haftea Abstraktheit so wenig zu preisen als einer, der sich 
ans moralischen Gründen vor jeder Nacktheit entsetzt. Das 
wahre künstlerische Genießen ist Einheit von Inhalt und 
Form, und es sind die Griechen gewesen, die jene Sage von 
dem Eünstler erfunden haben, der in so leidenschaftlicher Glut 
zu der eigenen Statue entbrannt sei, daß ihr ein gütiger Gott 
4as Leben g^eben habe. Schon die überwältigende Menge 
der Darstellungen von Inhalten, die mit der Erotik in Be- 
ziehong stehen, beweist das. Sicherlich ist auch in der Eunst 
die Vorliebe für die „schönen" Frauen nicht allein auf die 
Freude an LinienschÖaheit zurückzuführen, sondern auf Re- 
gungen, die tief mit den stärksten Trieben des Menschen ver- 
wachsen sind. Und auch vor einer Darstellung schöner 
Menschen des gleichen Geschlechtes sprechen erotische In- 
stinkte mit, wenn auch den meisten Menschen ganz unbewußt. 
Doch ist mir derartiges von mehreren guten Beobachtern, die 
keine Vorurteile hatten und ganz normal veranli^ waren, mit- 
geteilt worden. — Wem aber noch die enge Verknüpfung von 
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«rotiscben Trieben mit dem künstlerischen Fahlen bloß nach 
dem äethetiscfaen QeoieSen zweifelhaft wäre, der wird gerade 
in dem Stadium des KanstachaffenB und seiner BedinguDgen 
«rkennen, wie tief dieser Zusammenhang ist. 

In der Poesie spielt die Erotik nun gar eine solche Rolle, 
daß man wohl vier Fünftel alles Gedichteten bequem auf sie 
basieren kann. Die Erotik tritt dabei oft in Qberkeasch rer- 
hüllten Formen auf, aber sie ist doch da, nnd wo eine Hanpt- 
und Staatsaktion im Mittelpunkt eines Stückes steht, da wird 
noch ein Elärchen oder eine Thekla eingefügt, damit das Gros 
des Publikums doch auch auf seine Kosten kommt. Von Zeit 
ZQ Zeit erdreisten sich dann wieder einmal ein paar mehr oder 
weniger grüne, aber sich gewaltig mutig dankende Stürmer, 
Tor keuschen Ohren zu nennen, was keusche Herzen nicht ent- 
behren können. — Die Geschichte der Dichtung ist durch- 
zogen, wie von einer btü steigenden, bald sinkenden Kurve, 
von dem Vordringen des erotischen Gefühls, und es ist sehr 
interessant, zu beobachten, unter wie seltsamen Veikappnngen 
dieses Gefühl immer wieder auch dort sich einschleicht, wo 
allzu strenge Sitten es zurückzudrängen versucht haben. Wir 
befinden uns ja wieder in einer Epoche, wo in der Literatur 
Venus oft die höchste Göttin scheint, und es ist gerade für unsere 
Zeit charakteristisch, daß das einfache normale Geitlhl nicht 
mehr genug Reiz zu haben scheint und daß allerlei Perver- 
tierungen noch größeren Kitzel herbeiführen sollen. Es genügt, 
die Namen Baudelaire, Wilde, Wedekind, Heinrich Mann zu 
neuneo, um das zu belegen.'} 

4 
Bei der Besprechung des Miterlebens fremder Affekte, 
«benso wie an anderen Stellen schon, habe ich wiederholt eine 
Erscheinung berührt, die im allgemeinen als gegeben und 
bekannt bingenommen wird , an der jedoch der Psychologe 
nicht achtlos TOrübergeheu kann. Ich meine die eigentOm- 
lichen Modifikationen des Ichbewußtseins, die sich als 

1) Ich habe hiet natürlich nni von den inhaltlichen GefOhla- 
werten der Affekte gesprochen. DaS diese auch Fonktioniftefilbte wieder 
aiulfisen, rertkeht eich von lelber nnd Wit lutei frttbere Betrachtangen. 

|[flll*t-FialBnf*li: Pijgholoct* dar Xiuit. I. It 
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„Yeraetzung des Ichs in ein Objekt", als Miterleben ^mder Ge- 
fühle nsw. geltend machen. Eine Betrachtong dieser Dinge 
muß etwas weiter aneholen. 

Es sei zun&chst meine allgemeine 3teIlnog zum IchbegrifT 
kurz umriBBeii. Ich berOhre mich dabei wohl am meisten mit 
den Anschauangen von William James, auf dessen glän- 
zende Darstellmig dieser Dinge*) ich fttr nähere Betrachtung 
verweise, obwohl ich im einzelnen oft davon abweiche. 

Unser Ichbewnßtsein ist nicht ein letztes, unteilbares 
Grondphänomen, wie oftmals angenommen wird. Deutlich 
lassen sich darin zwei Komponenten scheiden: daslchgefßhl 
und die Ichvorstellung. Von diesen beiden ist das erstere 
der bedeutend weitere Begriff; es ist fast mit Bewußtsein über- 
haupt identisch und ist jener bestimmte Eigenton, jene Färbimg, 
die alle unsere psychischen Erlebnisse haben und wodurch sie 
sich eben als die unseren charakterisieren. Anders ist es mit der 
Ichvorstellung. Diese ist durchaus nicht immer vorhanden. 
Sie ist das innere Bild, das wir von der Gesamtheit unseres 
Seins nnd Handelns haben. Sie spielt naturgemäß bei ihrer 
außerordentlichen Wichtigkeit alle Äugenblicke in unser Be- 
wußtseinsfeld hinein, verschwindet jedoch auch zuweilen wieder 
fast vollständig daraus. In der Hauptsache deckt sich meine 
Treonung zwischen Ichgefühl und Ichvorstellnng mit derjenigen 
von W. James, der dem Ich als Subjekt, dem reinen Ich, dem 
Ich als Erkennendem auf der einen Seite, auf der andern das 
Ich als Objekt, das Ich als Erkanntes gegenüberstellt. Natür- 
lich handelt es sich dabei nicht um zwei verschiedene Dinge, 
da auch die IchvorsteUung natürlich stets von dem Icbgefübl 
begleitet ist und, wenn sie erscheint, mit ihm zu einer Einheit 
verschmilzt. Außerdem ist ja die IchvorsteUung wenigstens 
potentiell stets in dem Ichgefühl eis geschlossen. 

Ichgefühl findet sich schon beim Tier und beim Säug- 
ling, während hier die Ichvorstellung höchstens ganz ver- 
worren auftritt. Natürlich ist dieses Ichgefühl aufs engste mit 
meinem Körper verknüpft. In allen Schwanknngen, denen das 
Ichgefühl unterworfen ist, bildet das Körperbewußtsein einen 



1) W.Jame«; Principles of Psychology Cbap X. Teitbook Chap XU. 
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festen Gmndstock, nod ee iBt ohne Zweifel in einem ganceu 
oder partiellen Aosseteen dieser Eörperempfindungen und Oe- 
fOhle der Grund jener Alterationen des Ichbewnfitseins Ober- 
hanpt zn suchen, die die französiBcbe Psychologie so besonders 
studiert bat*) 

Die Ichrorstellang ist nicht immer in meinem Denken 
Torhanden, obwohl sie bei der zentralen Stelle, die die Vor- 
stellung Ton mir selber fOr all mein Denken und Tun hat, 
jeden Angenblick bereit ist, sich ins Blickfeld des Bewußtseins 
zu schieben. Dennoch lassen sich anendlich viele psychische 
Yoi^änge anfflhren, in welche die Ichvoretellung gar nicht 
bineinspielt. Wenn ich z. B. denke oder spreche: ,4ni Jahre 
1648 wurde der Westphälische Friede geschlossen ", so ist 
eine Vorstellung meines Icbs in keiner Weise vorhanden, ob- 
wohl das Gefühl meines Ichs auch diesen Gedanken wie jeden 
andern begleitet. Man könnte etwa schlechthin s^en, daß die 
Ichvorstellang in allen denjenigen psychischen Zuständen vor- 
handen ist, die ich grammatisch in der ersten Person ausspreche 
oder wenigstens aussprechen könnte. Der Kern dieser Icbvor- 
stellnng aber tritt in ganz eigentümlicher Weise vor allem bei 
jeder Art psychischer oder körperlicher Tätigkeit auf, also 
fiberall da, wo wir grammatisch in Terben in der ersten Person 
reden. James spricht sich einmal dahin ans, daß das Ak- 
tiritätsbewußtsein der Kern des Ganzen sei.*) Natfirlich ist 
diese Ichrorstellung oft nur ganz vage. Darin aber verhält 
sie sich genau wie alle anderen Vorstellungen, die ja auch 
nicht klicb^baft bleiben, sondern je nach BedUrinis bald klarer, 
bald unklarer sind und bald diese und bald jene Seiten, je 
nach dem Zusammenhang, hervorkehren. 

Alles Ssthetische Erleben nun ist bekanntlich durch eine 
eigentflmliche Zurückdrängung der gewöhnlichen Ichvorstellung, 
d. h. unseres auf Aktivität und Handeln gerichteten Ich, ge- 
kennseichnet. Bei allen Beziehungen des praktischen Lebens, 
bei allem, was unser Handeln irgendwie angeht, ist unser Ich 
deutlich der Außenwelt g^enfibergestellt Ii^ndwas soll ge- 

1) Eine iuieruauite Daratelliuig der Ichprobleme gibt neuerdin^ 
K. Österreich. Phänomenologie des Ich. 1910. 

2) Teitbook of Pajchology. S. 161. 
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sohehea, tmd ee ist utid mein Ich, das dieses Oeschehen be- 
werkstolligeii soll. Ich nehme ein BeispieL Wenn ich ein 
Haus unter praktischem Gesichtspunkt betrachte, so erwäge 
ich, ob ich es kaufen werde, wie ich mich darin einriebt«! 
könnte oder ähnliches, kurz, irgendwie tritt mein Ich in Be- 
ziehung zu dem Objekt. — Anders ist es d^egen, wenn idi 
das Haas unter dem ästhetischen Gesichtspunkte ansehe. Da 
gleitet der Blick hinauf und hinab, allerlei Lust- oder ünlust- 
gefable werden wach, aber nirgends ist eine solche GegenOber- 
BteUung meines Ich zu dem Objekt. Es kann sogar meine 
IchTorstelluDg ganz aus dem Blickfeld Terschwinden, ich kann, 
wie man za sagen pflegt, ganz aufgehen im Objekt und mich 
selber rergesRen. Das darf mau indessen in keiner Weise 
metaphysisch ausdeuten, wie das von manchen EinfüblungB- 
theoretikem geschehen ist. Es handelt sich um einen psycho- 
logisch ganz einfach zu erklärenden Vorgang. Da unser Be- 
wußtseinsfeld ganz Ton dem ai^eschauten Objekt erfüllt ist 
und die au meine Aktivität geknQpfte Ichvorstellang in keiner 
Weise hineinspielt, da aber femer das IcbgefQbl, unsere ge- 
samte Lebensstimmung, immer fortdauert, so scheint diese 
Stimmung ganz mit dem Objekt zu verschmelzen. Von einer 
wirklichen Lokalisation unserer Gefühle im Objekt ist na- 
türlich keine Rede. Wer meint denn im Ernst, daß wirklich, 
wenn er eine ihn düster stimmende Landschaft sieht, diese 
Düsterkeit als ein GefDbl in der Landschaft stecke? Die 
Düsterkeit unserer durch den Anblick der Landschaft erregten 
Stimmung verschmilzt uns allerdings mit der Wahrnehmung 
der Landschaft, aber eine Lokaliaation, eine Projektion 
in das Objekt findet in keiner Weise statt 

Es ist eine sprachliche Yerrenkimg, wenn man sagt: ich 
fehle meine Stimmung in die Landschaft ein. Viel besser 
und einfadLer ist es, zu sagen: der Anblick der Landschaft 
erweckt in mir diese und jene Stimmung, die sich dann aller- 
dings der Vorstellung des Objektes assimiliert, so sehr, daß 
sie der Sprachgebrauch ganz an das Objekt knüpft, ohne daß 
man im Ernst daran denkt, daß „mein Ich in den Dingen 
darin steckte". 

Was wir einstweilen festhalten wollen, ist: daß im äathe- 
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iieclien Genießen selir häufig eine ADsachaltimg der gewöhn- 
liehen, an nnsere Aktivität geknSpften IchvorsteUang stattfindet 
und daß unsere Stimmungen and GefBhle in diesem Falle mit 
der Wahrnehmung des Objektes, das das ganze Bewnßtseins- 
field erfDUt, zu einem einheitlichen Erlebnis verschmelzen. 

Aber die Ausschaltung der eigenen Ichvorstellung ist nicht 
die einzige im ästhetischen Erleben auftretende Uodifikation 
unseres Ichbewufitseins. Wir können auch unser IchgeMil 
fremden IchvorBteUungen unterlegen. Es ist dann ^eicluam 
ein fremdes Eoetam, was wir unserem Ich anl^en. Diese 
„psychische Verkleidung" ist ja eine bekannte Tatsache. Derb 
und äußerlich zeigt sich die Freude daran in aller Art Mummen- 
schanz. Das Erleben fremder lohvorstellungen, wie es be- 
sonders die Dichtkanet bietet, ist dieses Spiel ins Geistige 
erhoben. In der Kunst findet dieses Nacherleben fremder Ich- 
Torstellungen vor allem dort statt, wo Handlungen (auch 
leidende) geschehen, die wir innerlich mitmachen. Dann auf 
einmal schiebt sich, indem wir ihre Tätigkeit nachahmen, die 
&«mde Ichvorstellung in unser Bewußtseinsfeld und löst die 
ihr zukommenden GefOhle aus. Auch hier indessen möchte 
ich dem widersprechen, was zuweilen von Einfahlungstheore- 
tikem gesagt wird: daß wir mit unserem Ich in dem fremden 
darinsteckten. Auch hier findet eine wirkliche „Lokalisation" 
nnseres Gefühles Überhaupt nicht statt. Wenn ich den Schmerz, 
der in einem Bilde ausgedrOckt isi^ mitfßhle, so fühle ich mich 
keineswegs in das Bild hinein, sondern eher fühle ich das Bild 
in mich herein. Oft würde es psycholc^sch richtiger sein, 
von einem Snbjektivieren der Objekte in uns, als von einer 
Objektivierung meines Ichs im Gegenstand zu sprechen. Aber, 
wie überhaupt, so ist auch hier jede Lokalisation des Geltihles 
vom ÜbeL Gewiß kommen solche v^en GefÜhlslokalisationen 
vor, aber es scheint mir wichtiger, darauf den Nachdruck za 
l^en, daß die fremde, mein BewnÖtsein erfüllende IchvorsteU 
lung in meinem Körper Gefühle auslöst, als darauf, daß ich 
diese Gefühle samt der sie auslösenden Yorstellung nicht gerade 
innerhalb meines Körpers zu erleben glaube. FUr das Ge- 
nießen selber ist es ziemlich gleichgültig, ob ich meine Ge- 
fühle in den G^enstand oder in meinen Körper hin lokalisiere. 
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Hierhin gehdrt denn auch die Tatsache, daß dort, wo ich 
vor unbelebten Gegenatanden wirkliche Bew^nngeu mitmache 
oder rnhige Linien usw. in Bewegungen auflöse, kurz, daß 
überall dort, wo meine imiere Aktivität durch Unbelebtes an- 
geregt wird, jene eigentümliche Vorstellung einer in jenen 
toten Dingen wirkenden Seele entsteht, auf die ebenfaÜB die 
EinfQblungstheorie oft verwiesen hat. Auch hier ist die innere 
Mittätigkeit die Ursache dieser Erregung unseres Ichgefuhles, 
die ich dem toten Objekte unterschiebe und die dieser so den 
Charakter des Belebten und Beseelten verleiht. 

Im ganzen haben wir also zwei wesentliche Modifikationen 
des Ichbewußtseins iu der Euust. Erstens die völlige Aus- 
schaltung jeder Ichvorstellung, die vor allem dort statt- 
findet, wo die innere Mittätigkeit in keiner Weise erregt wird. 
Ist letzteres aber der Fall, wird wie, beim Miterleben fremder 
Affekte oder nur durch analogische Bewegungen, unser Aktiri- 
tätsgefahl in Verknüpfung mit einer fremden IcbTorstellnng 
erregt, so haben wir den zweiten Fall der im ästhetiBchen Er- 
leben auftretenden Modifikationen des IchbewuBtseins , eben 
jenes Erleben fremder Icbvorstellnngen. 

Indessen ist noch ein drittes möglich, nämlich die Be- 
wahrung der eigenen Ichvorstellung. Das heißt, es ist nicht 
immer nötig, daß man beim Anhören der Musik oder beim Zu- 
hören im Theater sich selber vergißt. Man kann sehr wohl 
ganz bei der Sache sein, und trotzdem kann stets, wenn auch 
nur als „Rand" (halo) in unserem Bewußtsein unsere Ich- 
Torstellung und ein Bewußtsein unserer Umgebung sein. Vor 
Bildern z. B. ist diese Art des Oenießens sogar die gewöhn- 
liche. T^\ir wenig Menschen vergessen vor einem Bilde die 
Realität um sie her so völlig, wie sie etwa im Theater häufig 
ganz ihr gewöhnliches Dasein vergessen Ebenso verlieren sie 
sich selten in einem Musikwerke so wie in einem spannenden 
Roman. Besonders natürlich ist bei solchen Menschen diese 
Art des Eunstgenießens gewöhnlich, die vor allem mit Denk- 
nnd Urteilsakten an die Kunstwerke herangehen. Hier wird 
ja tatsächlich das Kunst^enießen fast zur Aktion, und es ist nach 
unseren obigen Ausführungen klar, daß dann die gewöhnliche 
IchvorsteUung im Bewu&taeinsfelde bleibt. Doch ist darum ein 
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starkes gefQhlsmsBiges Ei^ffeDaein niclit ausgeschloBsen, wenn 
es auch selten ist. Solche Leate kommen dann leicht zn jener 
kahlen Stellung zur Kunst, wie sie etwa Chopin einnahm. 
Von diesem nämlich erzählt man, sein hdchstea Lob sei ge7 
wesen: „Rien ne me choque!" 

Nach der verschiedenen Rolle der IchTorstellung im Kunst- 
genieBen mSchte ich drei Tjpen aufstellen. Erstens werde ich 
denjenigen Tjpus beschreiben, bei dem jede IchTorstellung ganz 
ausgeschaltet ist, der gleichsam in £iQB verschmilzt mit dem 
Objekte und den ich, ob dieses Heranatretens ans der Grenze 
irgendeiner Ichvorstellung Oberhaupt, den Ekstatiker nennen 
wilL Zweitens denjenigen, der mit Vorliebe in fremde Ich- 
Torstellungen sich versenkt, der gleichsam immer &emde Rollen 
mitspielt und den ich darum den Mitspieler nenne. Drittens 
bleibt dann derjenige, der niemals ganz sein Ich veigiüt, der 
stets von anßen her gleichsam den Dingen zoschant und den 
ich darnm den Zuschauer nenne. Anch diese Typen sind 
natürlich, wie die meisten der hier au^estellten Typen, selten 
ganz rein, sie wechseln häufig in demselben Individnnm ab, und 
zwar rasch hintereinander. Dennoch mag diese TypenaufsteUnng 
in möglichst scharfer Kennzeichnung wohl Klarheit fQr das 
Verstehen auch der weniger ausgeprägten Formen geben. 

Der Typus des Ekstatikers kommt am besten bei Werken 
der Tonkunst auf seine Rechnung. Hier kann er sich nach 
Herzenslust verlieren in gestaltlosen Phantasien und in diesem 
GefUhlscbaos Zeit und Raum vet^essen. Ich gebe zunächst eine 
Selbstanalyse, die sich bei George Sand') findet: „Die Augen- 
blicke, wo ich ron der Gewalt der Außenwelt erfaßt und aus 
mir herausgerissen werde und mich loslösen kann vom Leben 
meiner Art, sind völlig zufällig nnd es steht nicht immer in 
meiner Macht, meine Seele in Wesen übergehen zu lassen, die 
nicht ich selber sind. Wenn dies naive Erlebnis von selber 
eintritt, so vermöchte ich nicht zu sagen, ob ii^endein besonderer 
psychologischer oder physiologischer umstand mich dafQr vor- 
bereitet hat. Sicherlich bedarf es der Abwesenheit jeder leb- 
haften inneren Ablenkung; die geringste Ursache zur Ber 

1) George Saad: Impressions et BOuvODiiB sit. t. Sourian. S. 2T0f. 
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nnrahigung verscheacht diese Art von innerer Ekstase, die 
gleicheam ein im^iwilliges and unrorhei^eseheneB Yergessen 
meines eigenen LebensznstaudeB ist. Das erlebt sicherlich jeder- 
mann. Aber ich möchte einen finden, der mir sagen könnte, ick 
erlebe das in derselben Weise. Es gibt Standen, wo ich an» 
mir heraustrete, wo ich in eiaer Pflanze lebe, wo ich mich als 
Oraa, als Vogel, als Baamwipfel, Wolke, fließendes Wasser,. 
Horizont, Farbe, Form and in wechselnden, beweglichen, an- 
endlichen Empfindungen fühle; Standen, wo ich laufe, wo ich 
fliege, wo ich schwimme, wo ich den Taa trinke, wo ich mich 
in der Sonne entfalte, wo ich anter Blättern schlafe, wo ich 
mit den Lerchen schwebe oder mit den Eidechsen krieche, wo 
ich in den Sternen und Leuchtkäfern glänze, wo ich kurz in 
allem lebe, das das Uilieu einer Entwicklung ist, die eine Er- 
weiterung meines Wesens bedeutet. Ich habe noch keinen ge- 
troffen, der so zu mir gesprochen hätte. Und doch möchte ich 
ihn finden, nur müßte er weiser sein als ich und müßte mir 
SE^en können, ob diese Phänomene das Resultat eines Zustondes 
des Körpers oder der Seele sind, ob es der Instinkt des all- 
gegenwärtigen Lebens ist, der physisch seine Rechte auf den 
Einzelnen wiedemimmt, oder ob es eine höhere Verwandtachaft, 
eine geistige Verwandtschaft mit der Seele des Universums ist, 
die sich dem Individuum entschleiert, wenn es zu gewissen 
Stunden frei von den Banden der Persönlichkeit ist" 

Wir sehen bereits an diesem Selbstzeugnis die nahe Ver- 
wandtschaft, die zwischen dem Ekstatiker und dem Mitspieler 
besteht. Die Ausschaltung der eigenen Ichvorstellang im Eunst- 
genießen bringt fast immer die Übernahme einer fremden, sei 
es auch der eines toten Objektes mit sich. Der reine Ekstatiker 
genießt streng genommen überhaupt nicht mehr die Kunst, die 
Kunst ist ihm nicht der eigentliche Wert, sondern sie ist ihm 
nur ein Mittel der geistigen Selbstentäußerung, der Ekstase 
Ich habe diesen Typus nur darum erwähnt, weil tatsächlich 
viele Menschen eich durch die Kunst, vor allem aber die Musik 
in solche Zustände hineinversetzen lassen, wo sie zuletzt auch 
die Musik selber nicht mehr hören, sondern nur in einem ganz 
allgemeinen, gestaltlosen ekstatischen Zustande schwelgen, dessen 
Wesen zu schildern eine Unmöglichkeit in sich ist. 
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Viel klarer treten die Züge des zweiten Typus, des ,^t- 
spielers", herror, der fremde Zustände nnd Ichvorstellungea mit- 
erlebt, der seinem eigenen Ichgefühl die fremde IcbTorstellung 
also wie eine Maske übeTzieht und non ganz aus dieser Yor- 
ateUung berausfOhlt und empfindet. 

leb babe den Typus des „Mitspielers" zunächst dem Theater- 
pnblikum emtnommen, denn vor dieser Kunsl^ wo die Illusions- 
macbt am stärksten ist, tritt diese Spezies am stärksten berror. 
Ich gebe ZQuäcbst ein Selbstzeugnis einer Dame, das einfach 
und klar diesen Typus schildert. ,4cb vergesse vollständig, daß 
ich im Theater bin. Meine eigene bdrgerlicbe Existenz ist mir 
ToUkommen entschwanden. Idi spOre nur fioch die GefOhle 
der handelnden Personen in mir. Bald rase ich mit Othello, 
bald zittre ich mit Desdemoua. Bald auch möchte ich rettend 
eingreifen. Dabei werde ich ans einer Stimmong so schnell 
in die andere gerissen, daß ich gar nicht zur Besinnung komme. 
Im allgemeinen ist das am stärksten in modernen Stücken, 
doch erinnere ich mich, daß ich im KSnig Lear an einem Akt- 
schluß bemerkte, daß ich mich ganz fest an eine Freundin an- 
geklammert hatte vor lauter EntseUen". Diese Art Kunst zu 
genießen ist natürlich die aUerprimitivste. Das eigentliche Eonst- 
bewußtsein fehlt hier fost ganz. Man kennt bei Kindern nnd 
primitiven Völkern besonders diese Art der Eonstaufnahme. 
Es ist dieses Pablikum, das in süditolieniscben Volkstbeatem 
den Darsteller des Bösewichts mit den unglaublichsten Wurf- 
geschossen bombardiert. 

NatOrlich sind es vor allem die Affekte jeder Art, die von 
diesem Publikum miterlebt werden, und zwar als Eigenaffekte 
und Mitaffekte bunt durcheinander. Denn das ist das Merk- 
würdige dabei, daß die Mitspieler nicht nur eine Rolle mit- 
spielen, sondern oft mehrere in raschstem Wechsel hinter- 
einander, daß sie von einer Partei zur anderen hinübergerissen 
werden, aber immer Partei sind. 

Verlültnismäßig am einfachsten liegt die Sache bei solchen 
Dichtungen, wo der Dichter in der eigenen Person spricht. 
Lese ich z. B.: „Ich ging im Walde so fUr mich hin", so erlebe 
ich eine IchvorstelluDg, die in merkwürdiger Weise zusammen- 
geschmolzen ist aus meinem eigenen Ich nnd dem des Dichters. 
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Ich bin es, der durch den Wald gebt and bin es auch wieder 
nicht. Spricht dabei der Dichter in der ersten Person von 
seinem Hanse, so taucht damit keineswegs die Vorstellung meines 
eigenen Hauses in mir auf, sondern es ist eher eine vereinfachte, 
typische Landschaft. Ähnlich ist es bei Romanen, die der Held 
in der ersten Person erzählt Auch hier erleben die meisten 
Menschen die Schicksale des Helden mit Schwieriger wird die 
Sache bei Werken mit mehreren Helden. Nuve Leser, die die 
Stellungnahme des „Mitspielers" nie rerlaesea können, bevor- 
zugen solche Werke, bei denen nur ein Held oder eine Heldin 
vorhanden ist, deren Erlebnisse sie leicht „mitspielen" können. 
Man will wissen, wie mir eine Dame sagte, wo man seine Qe- 
fOhle hinzutun hat und will dann auch den Triumph des Helden 
am Schlüsse miterleben. Roetteken erzählt von einer Dame, 
daß sie stets sich dem Helden des Romans, den sie lese, sub- 
etituierej sobald aber der Held sich verliebe, sage sie ihm Lebe- 
wohl und mache die weitere Entwicklung mit der betreffenden 
weiblichen Romanfigur durch.*) 

Für ein naives Publikum ist dieses „Mitspielen" das Wesent- 
liche des Kunstgenusses. Sie verlangen „sympathische" Helden. 
Sogar Kritiker vom Range Sainte-Beuves haben dem streiken 
und herben Romane „Salammbö" von 6. Flaubert voi^e- 
worfen, daß keine sympathische Figur darin vorkomme, d. h. 
.eine solche, deren Gefühle man leicht und bequem aus der 
eigenen bürgerlichen IcbroUe heraus mitspielen kann, ohne sich 
allzuviel Gewalt antun zu müssen. Aber es ist kein gutes 
Zeichen für die historische Echtheit eines Romans, wenn dieses 
Mitspielen allzu leicht sich vollzieht. Gewöhnlich steht es dann 
schlimm um die historische Treue, wie hei den Romanen von 
Q. Ebers, wo alle ägyptischen Königstöchter Gefühle haben, 
die jeder deutsche Backfisch ohne weiteres miterleben kann. 

Ganz anders stellt sich der Typus des „Zuschauers" der 
Kunst gegenflber. Ich gebe zunächst zur Illustration das Zeugnis 
eines Freundes, der mir seinen inneren Zustand beim Anhören 
eines Theaterstückes folgendermaßen schildert: 

„Ich sitze vor der Bühne wie vor einem Bilde. Jeden Augen- 

1) Roetteken: Poetik 8. 197. 
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blick weiß ich, daß die Vorgänge da vor mir nicht Wirklichkeit 
sind; keinen Augenblick vergesse ich ganz, daß ich im Parkett 
sitze. Oewiß ftlble ich zuweilen einmal die Gefühle oder Leiden- 
schaften der dargestellten Personen nach, aber das ist doch nnr 
Material für mein eigentliches ästhetisches GefOhl. Das ist nie 
mit den dargestellten Leideiuchafteti, sondern nur über die dar- 
gestellten Torf^ge geffiblt. Dabei ist mein Urteil beständig 
wach und klar. Mein GefQhl bleibt immer bewußt und klar. 
Nie reißt es mich mit, und geschieht das doch einmal, ist das 
mir unsympathisch. Diejoiigen Leate, die sieb von Liebe oder 
Furcht hinreißen lassen, filblen ganz onktlnstlensch. Kunst 
beginnt erst, wo das ,Waa' vergessen wird und nur noch das 
,Wie' interessiert." 

Zu diesem Zeugnis eines meiner Freunde stelle ich noch 
die Schilderung, die Hugo v. Hofmannstbal') von dem 
idealen Leser Shakespeares gibt^ wie er ihn sieb denkt. „Jene 
anderen (diejenigen, die hier ,Mit8pieler' genannt sind), welche 
die Erfahrung zu Shakespeare zurückgetrieben hat, sind mit 
ihrer Seele, die vom Schmerz und der Härte des Lebens ge- 
waltsam gekrümmt ist, wie der Körper eines Musikinstrumentes, 
der wundervolle Resonanzboden fQr den Fall der Hoheit, Er- 
niedrigung der Guten, die SelbstzerstÖmng der Edlen und das 
gräßliche Geschick des zarten, dem Leben preisgegebenen Geistes. 
Aber die, von denen ich sprechen will, (also die ,Zuschauer* 
in unserem Sinne), sind ein Resonanzboden nicht nur für dies 
allein, sondern noch für tausend viel zartere und viel verstecktere, 
viel sinnlichere und viel symbolhaftere Dinge, aus deren ver- 
flochtener Vielfalt sich die geheimnisvolle Einheit zusammen- 
setzt, deren leidenschaftliche Diener sie sind. Zuweilen sind 
in einem dieser Gedichte die menschlichen Geschicke, die 
dunklen und die schimmernden, ja selbst die Qualen der Ei^ 
niedrigung und die Bitternis der Todesstunde zn einem solchen 
Ganzen verflochten, daß gerade ihr Nebeneinandersein, ihr In- 
einanderUbergeben, Ineinonderaufgehen etwas wie eine tiefer- 
greifende, feierlich-wehmütige Musik macht; sich unaufhörlich 
zu einem melodischen Ganzen verbindet, das einer Sonate von 



1) Eftnige und große Herra bei Shaketpeare. Pros. Schriften 1. 
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Beethoven in der Fßhrung des Themas and in den pathe- 
tischen Bestandteilen, man kann kaum s^en, wie nahe ver- 
wandt ist." 

Hier haben wir kaum mehr eiu Miterleben einzelner Affekte. 
Der allgemeine Stimmungsstrom tritt viel mehr hervor als die 
einzelnen Wellen. Während der Mitspieler von einem Gefühle 
in dan andere geschleudert wird und die ganze Skala der Affekt« 
durcherlebt, bew^t sich die Stimmungskurve des „Zuschauers" 
in viel gleichmäßigerer Höhe, wenn sie anch niemals die Extrem« 
wie beim Mitspieler erreicht. 



Indessen kommen ffir die Psychologie der Kunst noch eine 
Reihe von QefQhlen in Betracht, die nicht Lust und Unlust sind. 

Die Abgrenzung des OefUblsbegriffes ist eine der schwie- 
rigsten Fr^^n der Psychologie. Während viele Psycholt^en 
als GefQhle nur Lust und Unlust wollen gelten lassen, ge- 
braucht bekanntlich die gewöhnliche Umgangssprache den Be- 
griff „Gefühl" auch fHr undeutliche Vorgtdlung. Jemand wird 
von seinem Gefühl geleitet, braucht gar nicht zu heiften: er 
wird von Lust oder Unlust getrieben. Ebenso sagt man: einer 
hat ein dunkles GefSbl von etwas, um zu sagen: er hat eine 
unbestimmte Vorstellung davon. Bis bähen nun eine ganze 
Reihe von Psychologen den GefQhlsb^riff zu erweitem ge- 
strebt^ da sie einsahen, daß die Lust- Unlustreaktion nicht die 
einzige Reaktion des Bewußtseins auf einen Reiz ist (und das 
etwa ist nach den landläufigen Definitionen das Gefilhl); so 
nimmt Lipps z. B. eine ganze Reihe von Gefühlen der ver- 
achiedensten Art ui, die er den Lust- Uni ustgefilblen gleich- 
wertig nebenordnet Auch W. James faßt den Geföhlsbegriff 
viel weiter, ja er scheint ihn manchmal mit BewuBtseinsvorgang 
überhaupt gleichzusetzen. Avenarius, der ebenfalls eine Neu- 
gruppierung der psychischen Erlebnisse unternommen hat, luter- 
scheidet „Elemente" und „Charaktere". Als Elemente bezeichnet 
er alle Empfindungen, Vorstelligen, Wahrnehmungen, während 
er als Charaktere die individuelle Färbung, die jene Element« 
bei ihrem Auftreten in der Seele erhalten, bezeichnet Zu diesen 
Charakteren rechnet er zui^cbst die Lust-UnlustgefQhle mit einer 
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Reihe toq anderen ZaBtänden, die Bich jedoch in Lust and 
Unlust aafldfien lassen, als affektive Charaktere. Dazu treten 
danu die adaptiren Chan^tere, die ein Elemeut als „anders", 
als „dasselbe" usw. charakterisiereD, ebenso als „wirklieb", als 
^bekannt" usw. und drittens die Praeralenzialcbaraktere, die ein 
Element je nach seiner größeren oder geringeren ,3cwußtheit" 
ch arakter isieren . 

Natürlich wfirde es aus dem Böhmen der vorliegenden 
Untersuchungen heraus&llen, wollte ich hier in eine eingehende 
Besprechung dieser Erweiterung des Gefablsb^p^ffs eintreten. 
Dennoch darf die Psychologie der ästhetischen Phänomene nicht 
an diesen Dingen vorObergehen. 

Da ich als allgemeine Definition des GefOhlsbegriffes die 
annehme, die jede E^rbung und Reaktion einem gegebenen Inhalt 
gegenüber, die eich in unserem Bewofitaein vollziehen, als GefQhl 
gelten läßt, so kann ich dabei aicbt nur bei den Lust-Unlast- 
gefUhlen stehen bleiben. Diese letzteren treten nach der land- 
läufigen Anschauung ein, je nachdem das betreffende Oi^n 
dem Eindruck angepaßt ist oder nicht. Ist erateres der Fall, 
so entsteht Lust, ist das Organ dem Eindruck nicht gewachsen, 
80 entsteht Unlust. So grob diese Anschauung ist, für die 
meisten li^lle mi^ sie zutreffen. 

Indessen ist Lust-Unlust nicht die einzige Bewußtseins- 
reaktion einem neuen Eindruck gegenüber. Nicht nur als lust- 
Toll oder unlnstvoU werden die Eindrücke aufgenommen, sondern 
auch als „bekannt", als „neu" usw. Diese Charakteristik ist 
it)r die Psycholc^e der ästhetischen Erscheinungen außerord^it- 
lich wichtig. Ob man den Begriff Oefühl daftlr will gelten 
lassen oder nicht, hat mit der Sache an sich nichts zu tun. 
Daß es sich um sehr wichtige und weder auf Vorstellungen, 
noch andere psychische Elemente znrflckführbare Gebilde handelt, 
kann nicht geleugnet werden. Sie fallen unter die adaptiven 
Charaktere nach der Bestimmung von Rieh, Avenarius. Ich 
bezeichne sie hier der Einfachheit halber als Neuheits- und 
Bekanntheitsgefühle, da sie abhängen von der größeren oder 
geringeren Geübtheit der betreffenden Organe. 

Wir alle wissen aus Erfahrung, daß es einen außerordentr 
lieben Unterschied macht^ ob wir eine Melodie zum ersten Male 
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hören, oder ob sie ans schon bekannt ist. Du zureite Leeen 
eines Buches ist ein ganz anderes Erlebnis als das erste Ijesen. 
Dag alles liegt daran, daß jeder Eindmck, je nachdem er als 
neu oder oia schon bekannt aufgenommen vird, einen ganz Ter- 
scbiedenen Hof (balo) in nnserem Bewufitsein erhält and dieae 
Charakterieierung als „neu" oder als „bekannt" usw. ist ein 
psychisches Erlebnis für sich, an dem die Psychologie des 
Eunstgenießens nicht vorQbei^ehen kann, denn jene Charaktere 
sind von grdßter Wichtigkeit für den Gesamteindmck. 

Denn nicht nur, daß der gesamte Kunstgenuß eine ganz 
eigene Färbung durch diese Neuheits- oder Bekanutheitsgefühle 
bekommt, gerade an letztere wieder schließen sich auch Lust- 
nnd Uulustgeftlhle an. Wenn mir z. B. in einer Sonate oder 
einer Fuge das Thema beim zweiten Male einen ganz anderen 
und oft bedeutend lustvolleren Eindruck macht ata da« erste 
Mal, so liegt das au diesem Hof von Bekanntheitsgef^blen, der 
das Thema beim zweiten Hören umgibt. Es wäre also ein 
logischer Fehler, wollte man sagen, die Lustgefühle schlössen 
sich an die Wahrnehmung selber an. In Wirklichkeit hängt 
das LnstgefOhl an jenem BekanntheitsgefQhl, das die Wahr- 
nehmung selber umgibt. 

Ich will indessen hier nicht weiter in die Psychologie dieser 
Gefühle eindringen und will nur zeigen, wie sie im Konst- 
genießen sich geltend macheu. Es kann nun je nach den Um- 
standen die Neuheit lustbetont oder auch uolustbetoDt sein, 
ebenso kann die Bekanntheit als uiheimelnd, vertraut oder 
sonstwie lustvoll, aber auch als langweilig, abgedroschen nsw. 
unlustToU charakterisiert werden. Es hängt das von der in- 
diriduellen „Schwelle" für derartige Eindrücke ah, und es 
^et^peren anch die einzelneu Menschen ganz verschieden auf 
die Neuheit oder Bekanntheit. Im allgemeinen sucht die Jugend 
mehr das Neue, während das Alter sich mehr am bereits Be- 
kanntem erfreut. Die Landbevölkerung gehört meist diesem 
konservativeren Tjpus, die Stadtbevölkerung mehr dem fort- 
schrittlichen Tjpns an. 

Aber nicht nur einzelne Individuen, auch ganze Zeiten und 
Völker lassen sich bald mehr dem konservativen, bald mehr 
dem fortschrittlichen Typus zurechnen. G. Tarde hat in seinem 
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geistToUeo Werke ,^es Lois d« llmitation" *) eiDen Unterscbied 
gemacht zwischen den Zeitaltem der Gewohnheit (äges de coa- 
tame) und den Zeitaltern der Mode (ägee de mode). In jenen 
herraeht die Überliefening, man entwickelt höchstens die im- 
manenten Kulturkeime, in den Zeitaltern der Mode strebt man 
nach Xenem, holt fiberallher die Elemente der Bildung and 
Kultur and lebt nach der Devise „Tout noaveau, tout beau". 
In jenen Zeitaltern sucht man dieselben GefOhle beim EOnstler, 
die man selber in sich spfirt, denselben Glauben, dieselbe Liebe, 
nur stärker und tiefer; in den Zeitaltem der Mode heriBcht 
die Neugier, man schätzt vor allem die Erfindungi^abe am 
EfiDstler, man will Oberraseht, verblfifft und angeregt sein, wo 
man frfiher nur Ergriffenheit und Bewunderung sachte. So ist 
auch die Stellung des Künstlers in den Zeitaltem der Gewohn- 
heit eine ganz andere als in den Zeitaltem der Mode. 

Weil man in des Zeiten der Gewohnheit nicht in erster 
Linie nach dem Neuen strebte, so befriedigte man seine ästhe- 
tischen Bedür&iisBe an den schon vorhandenen und der Not- 
wendigkeit entspringenden Gegenständen. Man dachte nicht 
daran, eigens Objekte ^r die ästhetische Befriedigung zu 
schaffen, aber man machte das, was so wie so gemacht werden 
mußte, so gut als möglich, daB es ästhetisch wirken konnte. 
So erwuchs die Architektur aus dem Maurerhandwerk, die 
Skulptur des Mittelalters aus dem Schnitzerhandwerk usw. Man 
will in diesen Zeiten, wo mau nur wenige, aber starke Geföhle 
kennt, hauptsächlich Nahrung für diese. Darum werden immer 
dieselben Mythen und Legenden wiederholt, man will tou der 
Kunst nur Ausdruck des gemeinsamen, einfachen Seelenlebens. 
Nicht durch den Stoff, der war Überall der gleiche, nur durch 
die Art der Behandlung trat der große Künstler hervor. Was 
man schätzte, war Gediegenheit, Feinheit und Beherrschung 
der Mache, der Geschicklichkeit, der Form. Denn die Kunst 
ist in diesen Zeiten die Blüte des Handwerks, aus dem Hand- 
werk hervorgegangen. Darum, weil man nicht die Neuheit des 
Stoffes suchte, sondern nur die Tüchtigkeit des Könnens be- 
wanderte, darum die Hochschätzung der „Form" in diesen 

1} Q. Tarde: Les Loh de rimitatioa. Paris 1SS5, U* id., 6. 26GfF, 
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Zeiten aad infolgedessen eine Gedi^nheit in der Tecltnik, die 
in den Zeitaltern der Mode sehr selten ist. 

Denn es ist eine leicht verständliche Folge der Übei^ 
Schätzung des StofFlicheo, daß die Form Temachlässigt wird. 
Wo in den Zeiten der Mode jeder nor nach der Kenheit des 
Inhaltes fragt, wird die Kunst im strengen Sinn, die von ESnnen 
abzuleiten ist, nicht mehr gewürdigt. Es sind das die Zeiten 
des Eklektizismus. Hier wird, wie Tarde sagt, nicht das Haoid- 
werk zur Kunst, sondern die Kunst zum Handwerk. Nur die 
Neuheit der Motive wird geschätzt und die Massenhaftigkeit, 
nicht die Tiefe der EindrScke. 

In der Poesie tritt diese Vorliebe für das Bekannte oder 
das Neue besonders stark heraus: Die Griechen, die stets auf 
ihren Theatern dieselben mythischen Figuren und Geschichten 
dat^estellt sehen wollten, ließen sich doch kleine Änderungen 
sehr gern gefallen. Aschylos durfte in Einzelzfigen die alten 
Mythen nach seinem Bedürfnisse umgestalten, und ebenso be- 
grüßten die Athener es nachher, wenn Sophokles denselben 
Vorwurf von neuem umgoß. Aber in der Hauptsache wollte 
man das Alte, nicht Neuheit des Sujets. Auch bei den Deutschen 
des frühen Mittelalters war es so gewesen. Immer aufs neue 
«rfreate sich das Publikum an den alten Gesängen von Sifrit 
und Kriemhilt, und erst mit dem 13. Jahrhundert wird es 
anders; da klagen die Spielleute, daß die Hörer immer nach 
Neuem verlangten und daß die alten schönen Lieder gar nicht 
mehr verfingen. Mit diesem Haschen nach Neuem sinkt dann 
auch der Sinn für die Form, und das rein Stoffliche über- 
wiegt für das Interesse. Etwas absolut Neues wird freilich 
auch hier nie geboten, das würde nur verwirren und gar nicht 
wirken. 

Wenn wir nun unsere unmittelbare Gegenwart unter diesem 
Gesichtswinkel ansehen, so müssen wir sagen, daß wir in der 
Hauptsache in einem Zeitalter leben, das vielmehr dem Neuen 
als dem Bekannten nachgeht. Es ist oft eine besondere Er- 
ziehung nötig, damit der Mensch der Gegenwart etwas anderes 
als die Neuheitssensation im Kunstwerke suchen lernt Über- 
blickt man jedoch die früheren Zeiten, so findet mm, daß die 
wahrhaft dauernden Werte doch nur von den Zeitaltem der 
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Oewohnheit geachaffea worden sind. In der Blütezeit des 
Mittelalters war es der größte Vorwurf für den Dichter, wenn 
er etwas Neues brachte, und er Tersicherte gern am Anfang, 
daß er stets nur Wahres eraähle, und daß er sich streng tm 
seine Vorbilder hielte. Die Zeiten der großen Kunst waren 
vorbei, als der „Stricker^, eiu Poet des 13. Jahrhunderts, jammerte, 
daß das Publikum stets nur Neues wolle, und die Folge war, 
daß bizarre, gesuchte, gequälte Motive sich breit machten und 
Vielschreiberei anstelle der gediegenen AnsfKhrung trat. Hart- 
mann von Ouwe und Rudolf von Ems sind solche Gegen- 
sätze. 

Mit den eben beschriebenen OefOhlen hängen wieder andere 
zusammen, die Spannnngs- und LöBungsgefQhle. Sie sind 
an die zeitliche Folge der Eindrücke geknüpft, sie setzen eine 
Einstellung des Organismus und der Psyche auf etwas Kom- 
mendes Toraua. Es ist hier nicht der Ort, genan abzuhandeln, 
ob sich diese Zustände etwa doch in bestimmte intellektuelle 
Zustände, die mit Lust- und UnlnstgefUhlen verknüpft sind, 
auflösen lassen. Für die unmittelbare Seibatbeobachtung stellen 
sich diese Gefühle jedenialls als etwas ganz Spezifisches dar, 
das ein bestimmtes Ganzes bildet. Und zwar kommen Span- 
nung und Lösung in allen möglichen Graden der Bewußtheit 
Tor. Diese Reizungen können als Spannungen selber ganz 
unter der Schwelle des Bewußtseins bleiben, sie gehen dann 
nur über in das GemeingefÜhl oder kompliziertere Bildungen. 
So ist das Spannungsmoment im musikalischen Rhythmus als 
solches kaum bewußt, sondern es tritt nur als Komponente 
des Gesamterlebnisses ins Bewußtsein. Andererseits wird bei 
der Lektüre eines spannenden Romans dies Gefühl so sehr die 
• Hauptsache, daß wir gleichgültig gegen alle anderen Dinge 
werden und nur vorwärts nach einer Lösung drängen. Hier 
knüpfen sich die Spannungsgefühle an allerlei vorweggenommene 
Vorstellungen, ja sie gehen oft in direkte Affekte wie Furcht, 
Hoffiiung usw. über. Dabei können Spannungen wie Lö- 
sungen beide sowohl lust- wie unlustbetont sein, läufig tragen 
sie einen gemischten, prickelnden und beunruhigenden Cha- 
rakter. Für viele Leser, besonders die Verehrer von Hinter- 
treppen- und Detektivromanen sind diese Gefühle der Haupt- 
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genu8. Solche Leute vermc^en es nicht, ein Bach znm zweiten 
Male zn le§eii, weil dann jene Spannungen verbraacht aind. 
Ganz im Oegensatze dazu stehen jene Leute, die gerade in der 
Spannung etwas vom wahren Kunstgenuß Abziehendes erblicken. 
Es sind jene Leser, die wie Voltaire tod sich sagen können: 
„Je ne lis plus, je relis seulement" oder die wie Platen urteilen, 
daß ein Buch, dae nicht wert sei, zweimal gelesen zu werden, 
es auch nicht Terdiene, einmal gelesen zu werden. 

Andere Gefühle sind die der Rahe und der Erregung; 
auch diese sind wohl oft komplexe Gebilde, die sich jedoch 
dem unmittelbaren Bewußtsein als ganz charakteristische Ein- 
heiten darstellen. Auch hier ließen sich Typen der GefOhls- 
beTOTZUgung kennzeichnen, die sich ebenfalls auf bestimmte 
Epochen verteilen. So scheint die Mitte des IS. Jahrhunderts, 
die Rokokozeit, vor allen die ruhigen Gefühle gesucht zu haben, 
wie man sie in Gessners „Idyllen" und ähnlichen Werken 
fand. Andere Zeiten wieder zeigen eine auäaUende Vorliebe 
für das Gräßliche, Aufregende usw. 



Aber es sind nicht diese Gefühle allein, die doch alle im 
letzten Grunde als rein ästhetisch angesehen werden können, 
es sind auch noch andere GefQble von deutlich nichtästhetischem 
Charakter, die doch hineinspielen können in den Strom der 
ästhetischen Erlebnisse. Vor allem denke ich hier an die re- 
ligiösen und an die ethischen Gefühle. Beide machen sich 
in vielen Fällen des KunstgenieSens sogar außerordentlich stark 
geltend, ja sie werden durch den klar umschriebenen Inhalt 
des Kunstwerks oft geradezu notwendig bedingt Man wird 
sicherlich nicht Werken wie Hebbels oder Schillers größten 
Dramen ganz gerecht werden, wenn man sie von einem ganz 
„amoralischen" Standpunkt aus genießen wollte (vorausgesetzt, 
daß es so etwas überhaupt gibt). In der P^^önlichkeit der 
Schöpfer war die ethische Überzeugung so stai^ und eng mit 
ihrem künstlerischen Wollen verknfipft, daß sich das auch in 
ihren Werken überall offenbaren muß. Ähnlich ist es auch 
mit den religiösen Gefühlen. Sicherlich wird derjenige nicht 
den im Kunstwerk selber liegenden Forderungen gereift, der 
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in Bachs oder Moaarta Measen nur die Tön« hSrt und nicht 
religiös ergriffen wird. Es soll gewiß nicht gelengnet werden, 
dafi sich die Missa Solemnis oder die H-moU-Hesse anch Tor 
dem Forum des art ponr l'art halten, aber es dürfte sich doch 
nicht ganz um eine ErftÜlong der Intentionen des Urhebers 
handeln, wenn man nur einen solchen Asthetenmaßstab snl^^ 
und Ton allen religiösen nnd ethischen Gefühlen abstrahiert 
Wenn anch große Künstler zuweilen die religiöse und eäiisobe 
Beurteilung ihrer Werke zurückgewiesen haben, so meinten sie 
damit nur, daß die aasschließliche oder überwiegende Be- 
urteilung nach solchem Blaßstabe ein dem Kunstwerk gegen- 
über nicht ganz richtiger Standpunkt sei. Ernsthaft werden 
sie wohl kaum, wenn sie nicht in ein Asthetendogma verrannt 
waren, die Möglichkeit des völligen Abstrahierens von allem re- 
ligiösen oder ethischen Fühlen bei ihrem Publikum in Betracht 
gezogen haben. Und, wie gesagt, beweist ja schon die Wahl 
der Inhalte und Stoffe, daß sie auch an solche Gefühle zn 
appellieren gedachten. 

Es fr^ sich nun, wie die religiösen und ethischen Ge- 
fühle eintreten in den Eunst^ennß. Sie unterscheiden sich an 
sich darin von den ästhetischen Gefühlen, daß sie an bestimmte 
Inhatte geknüpft sind. Das ästhetische GelÜhl kann an jedes 
Erlebnis sich anschließen, es ist bedingt mehr durch das Wie 
als durch das Was; das religiöse Gefühl dagegen ist an be- 
stimmte Inhalte oder wenigstens an die Beziehung seiner In- 
halte zur Gottheit usw. geknüpft. Ähnlich ist es mit den 
eihischen Gefühlen. Auch sie charakterisieren sich durch ihre 
Inhalte: menschhche Handlungen und Intentionen. — Damit 
nun jene Gefühle doch ästhetisch werden können, ist ähnUch 
wie bei den Affekten und Trieben es notwendig, daß die mo- 
* montane Beziehung aufs Handeln wegfallt, daß sie eintreten in 
den Gesamtkomplex des ästhetischen Geoießens. Es können 
also anch die ethischen nnd religiösen Gefühle Teile und An- 
reger ästhetischen Fühlens werden, sie können also übergehen 
in ästhetisches Erleben, ohne doch ganz ihren Charakter ein- 
zubüßen. Anch diese Gefühle also gehen ein in den großen 
Strom des gefühlsgetragenen Erlebens, als welches ich das 
ästhetische Genießen überhaupt charakterisierte. 
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So setzt sich also der OefBhlsstrom ans unendlich mannig- 
faltigen Oebilden zasammen. Sind schon die intellektuellen 
Elemente rietfältig genug, so lassen sie wenigstens sich noch 
leidlich voneinander sondern; in ein unentwirrbares Fluten und 
Fließen jedoch müssen wir hinabtauchen, wenn wir die Ge- 
fühle begreifen wollen, die alle ineinander übergehen und ver- 
Bcbmelzen. Als Gesamtcharakter aber des Kunstgenießens steUt 
sich uns immer dar: eine allgemeine Steigerung unseres psychi- 
schen Erlebens, eine Erhöhung onseres gesamten LebensgefOhls, 
die, so mannigfaltig sie aach im Einzelnen auftritt, doch das 
eine stets behält: daß sie nicht einem fremden Zwecke dient, 
sondern ihren Wert in sich selber tt^gt. 
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DIE PSYCHOLOGIE DES KÜNSTLERISCHEN 
SCHAFFENS 



Es wäre ganz verkehrt, anzunelimeii, dafi etwa im Knnst- 
echaffen das Wesen des Äüthetischen sich am deatlichsten 
offenbare. Nein, daa eigentlich Ästhetische ist hier nur ein 
Faktor neben Tielen anderen, die zum guten Teil rein praktisch 
sind und an sich mit einer ästhetischen Betätigung gar nichts 
gemein haben. Rein ästhetisch ist — oder sollte wenigstens 
sein, wenn es sich um Eonst im strengen Sinne handelt — , 
der Ausgangspunkt und der Zielpunkt, so daß in der Menge 
der im Schaden auftretenden Tätigkeiten das Ästhetische immer- 
hin das Richtunggebende wäre. 

Man nehme z. B. einen Bildhauer, der eine Statue meißelt. 
Rein ästhetisch ist bei seinem Schaffen höchstens die Eon> 
zeption, d. h. die freie in sich selbst sich genügende Betätigung 
der Phantasie, obwohl neben rein ästhetischen Motiven hier 
gewöhnlich eine Fülle von anderen teils sehr praktischen voraus- 
gehen. Alles, was nun im Einzelnen folgt, ist so eng mit 
praktischen Faktoren verknüpft, steht so ganz unter einer 
Zweckvorstellung, daß man es tmmöglich als rein ästhetisch 
darstellen kann. Ja, vieles ist notwendig, was rein handwerks- 
mäßig ist, und wir wissen aus den Zeugnissen vieler Künstler, 
unter welchen Qualen, Überwindungen innerer Hemmnisse oft 
die Ausführung vor sich geht. Was vor allem das Kunstschaffen 
als eine ästhetische Funktion erscheinen läßt, ist das Produkt, 
nicht das Verfahren selber. Weil Werke entstehen, die ästhe- 
tisches Erleben erm^lichen, darum scheint dem ober&äcb- 
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liehen Beobachter auch der Weg, der dahin fDhrte, rein äsÜie- 
tisch zu sein. Aber das ist ein Irrtum. Gewiß ist dieser W^ 
reich an Momenten ästhetischen Erlebens, in seiner G)«samtbeit 
aber muß das Schaffen doch als etwas Qberwiegend Prak- 
tisches, einem außer ihm selber Liegenden Dienendes aogeeeheo 
werden. 

Was das Kunstschaffen also als ästhetische Funktion an- 
sehen läßt, ist nicht, daß «s in sich eine ästhetische Funktion 
wäre, sondern es ist die aufs Ästhetische gehende Richtung. 
Diese Ricbtnng aber ist bestimmt durch zwei Momente, den 
Ausgangepunkt (die Konzeption) und den Zielpunkt (die Wir- 
kung des vollendeten Werkes), die es in eins zu verschmelzen gilt. 

Durch seine Richtung aufs rein Ästhetische hin also unter- 
scheidet sich das Kunstschaffen von anderen praktischen Tätig- 
keiten. Indessen ist es nicht etwa leicht, ja überhaupt immer 
möglich, dem vollendeten Werke anzusehen, ob bei seinem Zu- 
standekommen wirklieb ästhetische Motive geltend waren. 

Die Möglichkeit der ästhetischen Wirkung an sich kann 
nicht als Kriterium dienen. Die ästhetische Wirkung ist immer 
subjektiv, nie im Objekt b^ründet. Es gibt kaum einen 
Gegenstand, kaum ein Naturobjekt, bei dem sich sagen ließe, 
daß eine ästhetische Wirkung tüi alle Fälle ausgeschlossen 
sei. Wir wissen, daß Bilder, die rein praktischen Zwecken, 
etwa dem des Festhaltens für die Erinnerung dienen sollten, 
großes ästhetisches Vergnügen erwecken können, während andere 
Werkt;, die aus tiefgefühlten, ästhetischen Motiven entstanden, 
nie oder nur ein sehr spärliches Publikum finden. Allerdings 
läßt sich sehr häufig aus den Werken erschließen, ob bestimmte 
ästhetische Gesichtspunkte für den Schöpfer leitend waren; aus 
der Art der Herstellung selber ist es an sich nicht immer zu 
erkennen. 

Es gibt nämlich neben den eigentlich künstlerischen 
Schaffensarten stets auch solche, die mit genau denselben 
Mitteln rein praktische Zwecke verfolgen, und sehr oft sind die 
Ziele zu gleicher Zeit praktischer und ästhetischer Art. Infolge- 
de^en ist es aus der Art der Herstellung durchaus nicht miß- 
lich, eine sichere Zuordnung, ob Kunstwerk oder nicht, zu ge- 
winnen. Daher gibt es denn viele Objekte, die mau ebensowohl 
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Kunstwerke nennen kann als praktischen Zwecken dienende 
Oegeostände. 

So dient die Technik des Zeichnens, Malens, Bilden» 
durchaus aicht nur ästhetischen Zwecken. Die ersten Statueii 
der ägyptischen Könige z. B. wurden sicher nicht zum Zwecke 
rein ästhetischen Änschauens gemacht, sondern sie dienten der 
Festhaltung des Vei^ngenen, einem dynastischen GefQhl der 
Nachfahren oder ähnlichen ganz außerhalb der Kunst stehenden 
Zwecken. Ähnlich ist es mit anzähligen Bildern aus allen 
Zeiten, die der Belehrung, der Erinnerung und hundert ähnlichen 
Zwecken dienten und nach ihrem Herstellungsrerfahren doch 
nicht von Kunstwerken zu unterscheiden sind. — Mit der Poesie 
ist es ähnlich. Man bat ja die ganze Poesie und Musik aus 
dem rein praktischen Zwecken dienenden rhythmischen Arbeits- 
liede ableiten wollen. Viele Erzählnngen vergangener Ereig- 
nisse dienten ebenso, wie viele Bilder und Denkmäler, der 
Erinnerung ohne eigentlich ästhetische Zwecke. Auch musi- 
kalische Produkte kommen als Signale, als ordnende Arbeits- 
lieder fQr praktische Zwecke sehr in Betracht. Von den an 
sich ja fast stete praktischen Zwecken dienenden Kfiusten wie 
der Architektur ist das nicht nötig besonders hervorzuheben. 
Kurz, Oberall haben wir praktische Verfahren, die sich der- 
selben Mittel wie das Kunstschaffen bedienen. Und wenn man 
auch sicher nicht behaupten darf, daß jede Kunsttätigkeit aus 
der Praxis hervorg^angeu sei, das eine ist sicher, daß die 
Technik derartiger praktischer Betätigung und die des Kunst- 
schaffens sich gegenseitig gefördert haben, sich gemeinsam ent- 
wickelt und sehr oft miteinander vermischt haben. Die deut- 
liche Trennung des Kflnstlers vom Handwerker und Techniker 
ist ja Oberhaupt eine Erscheinung, die erst auf verhältnismäßig 
später Kulturstufe sich einzustellen pflegt. Noch das gotische 
Mittelalter trennt ja kaum den Künstler vom Steinmetzen. Wir 
können abo zusammenfassend sagen, daß weder aus der 
Wirkung noch aus dem Herstellungsverfahren eines 
Objektes an sich ein Unterschied zwischen Handwerks- 
und Kunstprodukt sich mit Sicherheit erschließen laßt- 

Indessen scheint es doch etwas zu geben, was das künst- 
lerische Schaffen kennzeichnet vor anderen, das ist die sogenannte 
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Inepiration, ein eigentümlicher, ganz besonderer SeelenzuBtand, 
der nach der Meinnng vieler Leut« nur im kOnBÜerischen 
Schaffen vorkommt. Wir werden nun gerade dieBem Znstand» 
eine eingehende Analyse widmen, aber um schon im voraus 
das Resultat anzugeben, so wird sich zeigen, daß die „Inspira- 
tion" nur eine gradweise Steigerung von Funktionen ist, die 
sich auch beim sogenannten Normalmenscben finden. Außer- 
dem ist durchaus nicht bei allen KQnstlem und im besonderen 
nicht bei der Enstehung jedes einzehien Kunstwerkes nach- 
zuweisen, daß jener Inspirationszustand in solcher Steigerung 
und mit ausgesprochenen Symptomen zu konstatieren war. Zu- 
dem ist er sozusagen nur ein Moment in einer langen Kette 
von seelischen und mechanischen Tätigkeiten. Auch kommt, 
wie ich später erweisen werde, die Inspiration beim wissen- 
schaftlichen Produzieren vor, und auch bei seelischen Erlebnissen^ 
die mit der Kunst gar nichts zu tun haben, bei der religiösen 
Ekstase z. B., beobachten wir ganz dieselben Zustände. Außer- 
dem aber kann man bei der künstlerischen Inspiration selber 
sehr stark zweifeln, ob sie als eine eigentlich ästhetische Funktion 
anzusehen ist. Ich stelle nur eine Beschreibung eines solchen 
Zustandes her, die von A. de Musset stammt und die auch 
für viele andere als typisch anzusehen ist: „Die Erfindung ver- 
wirrt mich und bringt mich zum Zittern, die AusfQhmng, die 
immer zu langsam für meinen WiUen ist, verursacht mir furcht- 
bares Herzklopfen und unter Tränen und mühsam verhaltenem 
Schreien bringe ich die Idee zur Welt, deren ich mich am 
nächsten Tage schäme und die mich anwidert". Das entspricht 
nicht gerade dem Begriffe der ästhetiscben Betätigung, die wir 
als eine adäquate Übung der psychischen Fiuiktioneo, b^leitet 
von einem Gefühl der Lebenssteigerung dai^stellt haben. Und 
die Schilderung Müsse ts ist nicht vereinzelt. Von vielen anderen 
(wenn auch lange nicht von allen) Künstlern wissen wir, daß 
ihre Qeisteskinder mit Schmerzen geboren werden. Jedenfalls 
aber dürfte das bisher Gesagte genügen, um die Vorstellung 
vom rein ästhetischen Charakter des Kunstschaffens als un- 
möglich zu erweisen. Nicht das Schaffen selber, sondern die 
Richtung, das Ziel desselben ist ein ästhetisches. 

Wenn wir also nicht in allen Fällen Technik von Kunst 
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scheiden kdimea, in vielen, den au^eprögteren Fällen, ist es 
doch mSglich, und als Schiboleth gilt dann: daß ein bewußtes 
Kunstwollen am Werke erkennbar sei. Unter Wille zur 
Kunst oder Kunstwollen verstehe ich jene bewu&te Richtung 
aufs Ästhetische, die schafft unter dem Gesichtsponkt einer rein 
Ssthetischen Wirkung. 

Dabei stoße ich natfirlich mit einer Anzahl Ideen zu- 
sammen, die gerade in neuester Zeit überall am Wege liegen. 
Hau behauptet nämlich, das wahre Kunstschaffen gehe ohne 
Zweck vor sich und der wahre Kttnetler schaffe nur für sich 
und schJiefie nie Kompromisse mit dem Publikum. Beide An- 
schauungen sind nicht ganz falsch, aber sie sind logisch un- 
zureichende Halbwahrheiten. 

Man ist sich dabei zunächst Ober den Zweckbegriff nicht 
klar. Allerdings ist in der R^el für den Kflnstler ein be- 
stimmter Zweck, d. h. ein außerasthetischer Zweck nicht vor- 
handen. Zwar sind ganz außerästbetische Dinge oft fQr das 
Motiv wie fQr das Ziel bestimmend gewesen, und es sind doch 
sehr wirkungsvolle Kunstwerke zustande gekommen, aber im 
allgemeinen kann man wohl annehmen, daß in der Tat kein 
außerkfinstlerischer Zweck ffir den Künstler maßgebend ist. 
Damit aber ist noch lange nicht die naive Meinung gutgeheißen, 
daß der wahre KOnstler planlos und in den Tag hinein seine 
Werke hervorsprudele. Auch er wird von ganz bestimmten 
Tendenzen geleitet, und zwar sind diese eben rein ästhetische. 
Solche aber sind einmal die zur Betätigung drängenden inneren 
Spannungen und andrerseits die ästhetische Freude am sich 
gestaltenden Und dem gestalteten Werke. £b ist schließlich 
ein Wortstreit, ob man das als „Zweck" ansehen will: jeden- 
£Edle ist diese zweifache Wurzel des Willens zur Kunst in 
jedem echten Kttnstler lebendig: erstens die zur Betätigung 
drängende Schaffensstimmung und zweitens der Wille zur ästhe- 
tischen Wirkung, sei es auf andere, sei es nur auf sich selber. 

Damit komme ich zu jener anderen Binsenweisheit, näm- 
lich, daß der wahre KOnstler niemals mit dem Publikum paktiere. 
Katürlich ist dabei soviel recht, daß ein echter Kflnstler sich 
niemals von einem seiner Ansicht nach ästhetisch urteiklosen 
Publikum beeinflussen läßt. Aber damit ist nicht gesi^t, daß 
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er überhaupt für keinen Beschauer arbeitete. Ylelleicht eind es 
nur jene hundert Leser, fQr die Stendhal zu schreiben be- 
hauptete, vielleicht ist es nnr der Schaffende selber, der zu- 
gleich Publikum ist. Denn jeder Schaffende ist zugleich Ge- 
nießender. Was Grillparzer einmal TOn sich sagt, daß er 
jedes seiner Werke innerlich anfgefQhrt sehe, das gilt Itlr jeden 
Künstler. Wie würde er Überhaupt gestalten, wenn er nicht 
selbst spürte und empfände, daß er Werte schafft. Und wir 
wissen ja aus hundert Solbstzeugnissen, wie auch der einsamste 
Künstler nach Widerhall TOn außen hungert; wie unendlich 
das Ausbleiben desselben sein Schaffen erschwert. Nein, der 
echte Künstler schafft stets für ein Publikum, aber allerdings 
für ein ideales Publikum, dem er keine gegen seine höchsten 
künstlerischen Übenseugungeu gehenden Konzessionen za machen 
braacht. Ein wirkliches Gestalten ist Oberhaupt nur möglich, 
wenn der Künstler sein eigenes, werdendes Werk stete im Spiegel 
seines eigenen Kunsi^fühles sieht. 

Der Künstler unterscheidet sich also darin von dem Tech- 
niker, daß er von einem bewußten Willen zur Kunst geleitet 
wird, was sich durch eine ganz bestimmte Gestaltung im Werke 
zu erkennen gibt. Diese Formen, die durch eine Rücksicht 
auf eine ästhetische Wirkung bedingt sind, machen hauptsäch- 
lich das aus, was wir den Stil eines Werkes nennen, oder ge- 
nauer den Wirkungsstil, ^) Es gibt daneben noch einen sub- 
jektiven Stil, d. h. die persönliche Eigenart des Urhebers spiegelt 
sich stets im Werke, und einen Materialstü, der durch die 
Eigenart des Materiales bedingt ist. Letzteren hat das Produkt 
des Handwerkers auch, meist auch hat es einen gewissen sub- 
jektiven Stil, obwohl dieser im Kunstwerk viel stärker hervor- 
tritt, doch der Wirkungsstil in bewußter Ausbildung ist das 
Zeichen des Kunstwerkes. Menschen, deren Schaffen einen 
solchen Stil hat^ nennen wir Künstler. 

Es hat nun in unserer Zeit der Begriff des Künstlers den 
Charakter eines Berufes bekommen, d. h. einer lebenserfUllenden 
und lebensermöglichenden Tätigkeit. Es liegt das im Wesen 
der Sache. Auf primitiveren Stufen, wo die Technik in der 

1) Nähere« hieran im zweiten ßNide. 
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Kunst nicht von so großer Kompliziertheit war wie heute, war 
«s möglich auch OelegeaheitskOnstler zu sein. Heutzut^e ist 
die Einstellung des ganzen Lebens unter diesem einen OesichtB- 
puukt eine Notwendigkeit. Es ftlhrt das gewiß oft zu bedauer- 
lichen Konflikten in materiellen Dingen, ist aber wohl kaum 
zu Termeiden. Oewiß kann ein Dichter, bei dem das Technische 
Terhältnismäßtg die geringste Rolle spielt, noch sich mit anderen 
Dingen abgeben, aber wenn sein Dichten nicht doch alle seine 
Gedanken eritUIt, wenn er nicht beständig dichterisch eingestellt 
ist, wird ihm selten Großes glücken. Es kann freilich ein 
Nebenbemf sogar von großem Nutzen fdr ihn werden, indessen 
seine innere Einstellung muß doch die kflnstleriache sein. Wir 
sehen, daß selbst so große Künstler wie Goethe in der Zeit, 
als ein anderer Beruf ihre Hanptkraft aufsog, wenig Bedeutendes 
zustande gebracht haben. 

Mir scheint diese Gesamteinstellung des Künstlers von 
größter Wichtigkeit. Niemals wird man das Wesen des Künstlers 
ans dem einzelnen Schaffens voi^ng heraus begreifen. Das 
Kanstwollen muß ihn immer innerlich durchglühen; es kann 
zwar auf Jahre zarückgedämmt werden, aber erst die Kon- 
tinuierlichkeit des Eunstwollens ist der Erweis für die wirkliche 
künstlerische Veranlagung. Es können wohl auch andere in 
glücklicher Stunde ein Gedicht, ein Lied erschaffen; Künstler 
sind sie darum noch nicht. 

Insofern hat es einen Sinn zu sagen, Künstler werden ge- 
boren. Es muß schon eine günstige Konstellation der B^abnug 
vorhanden sein, die ausgebildet werden kann. Sonst ist nichts 
zu machen. Aber treilich tun gute Schulung, Fleiß und günstige 
LebensverbSltniBse ebenfalls sehr viel, und es ist nicht zu be- 
rechnen, wem die größte Wichtigkeit zukommt. 

Kunst kommt von Können, hört man oft sagen. In der 
Tat ist es selbstverständlich, daß dem KunstwoUen auch ein 
Können entsprechen muß. Trotzdem pflegen wir noch nicht 
jeden Menschen, dem ein Bild oder ein Gedicht gelang, einen 
Künstler zu nennen. Wir brauchen dies Wort gern im 
prägnanten Sinn und werden es mit Nachdruck nur einem solchen 
zukommen lassen, der wirkliche, weithin anerkannte Werte zn 
schaffen vermag. Eine genaue Definition dee Wertb^iffes wird 
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in einem späteren Kapitel gegeben werden. Vorläolig wollen wir 
ganz Bclilechtliiii das als Wert gelten lassen, was ästhetisch 
wirksam ist. 

Leute, die ästhetische Werte zu Bchaffen vermögen, nennt 
man auch Talent oder Genie. Es ist viel geschrieben und 
gestritten worden Über diese Begriffe, nnd dieser Kampf mußte 
anentschieden bleiben, weil ein wirkliches Kriterium nicht 
existiert. Wie wir später nachweisen werden, daß zwischen 
Genie und normaler Begabung kein WeseosunterBchied besteht^ 
so besteht er erst recht nicht zwischen Genie und Talent 

Alles was sieh sagen läßt, ist^ daß nur ein Gradunterschied 
zwischen beiden besteht: Talente, die Werke von besonders 
weittragender oder tiefgehender Wirkung geschaffen haben, 
nennen wir Genie, und umgekehrt nennen wir geringere Genies 
Talente. 

Von Kriterien fUr das Werk des Genies hat man z, B. die 
Neuheit aufgesteUt. Indessen ist dieser Begriff Neuheit gar 
nicht ein so einfacher. Er setzt als Gegenbegriff den des 
„ÄJten" vorans. Diesen kann man nun zweifach fassen. Erstens 
subjektiv und psychologisch, indem man unter „alt" den 
gesamten früheren Bestand des Individuums bezeichnet und aJs 
das „Neue" nun alles ansieht, was hinausgeht über dieses sub- 
jektive Alte. Danach würde also anßerordenÜich vieles „neu" 
Bein, denn jede Vorstellungskombination oder jede Idee, die in 
dieser Form im Einzelnen noch nicht aufgetaucht war, würde 
dann „neu" sein. Damit wäre also wenig gewonnen für die 
Charakteristik des Genies. Es bliebe eine zweite Auffassung 
des „Neuen", die objektive oder historische. Hier ver- 
stehen wir unter dem „Alten" nicht den Vorstellungs- und 
Ideenbestand des Einzelnen, sondern den der ganzen Mensch- 
heit In diesem Sinne ist „neu" nur, was noch uirgende in 
der Welt jemals dagewesen ist In der Tat ist das aber kaum 
jemals genau festzustellen und in irgendeinem Sinne ist auch 
alles subjektiv Neue historisch neu. Zudem ist fflr die Psycho- 
logie des genialen Subjekts durch die historische Neuheit 
gar nichts gewonnen, da diese von Zufällen abhängen kann 
und jedenfalls mit der psychologischen Veranlagung des Ein- 
zelnen nichts zu tun zu haben braucht. Es ist z. B. der Fall 
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Torstellbar, daß in irgendeinem Winkel der Welt, wohin nie 
eine Dampfmaschine gekommen wäre, ein Techniker noch ein- 
mal dieselbe Maschine erfände wie ehedem Watt. Man würde 
diesen Mann kaum als Oenie in der Geschieht« feiern, obwohl 
psychologisch seine Leistung die gleiche wäre wie die des ersten 
Erfinders. Es spielen also, damit eine Tat einen wirklich nenen 
Wert schafft, eine Menge gar nicht im Oenie selber liegender 
Umstände, oft reine Zufälle mit, und kaum ist daraus, dafi ein 
Werk historisch als „neu" erscheint, wirklich anf die geniale 
Begabung seines Urhebers zu schließen. Yielleicht hat er nar 
die Frucht gepflückt, die andre gesät, aufgezogen, veredelt nnd 
zur Reife gebracht haben, deren Namen wir nur nicht kennen. 
Nur wenn wir alle Umstände ganz genau Überschauten, dürften 
wir Ton der Neuheit eines Werkes auf die geniale Veranlagung 
seines SchSpfers schUeßen. 

Zudem hat es mit der Neuheit noch andere Bedenken. 
Gerade die größten Genies sind oft gar nicht in der Weise 
neu und originell, wie es manche seltsame Außenseiter sind. 
Diejenigen, die die Geschichte mit dem schönsten Lorbeer kränzt, 
sind oft gar nicht die Bahnbrecher neuer Pfade, sondern eher 
die Vollender und Zusammenfasser von Strömungen, die vor 
ihnen waren. So ist es mit Raffael, so ist es mit Bach, 
und so ist es mit Goethe. Dieser hat kaum ein einziges 
neues Metrum gehraucht und vielleicht iat etwa E. T. A. Hoff- 
mann viel „origineller" als Goethe und Schiller. Es hegt 
im Wesen des großen Genius, daß er vielseitig iat und vieles 
in sich vereinigt. Was aber vielseitig ist, kann nicht in dem 
Maße originell sein als irgendeine absonderliche Einseitigkeit 
Originalität ist überhaupt fast immer Einseitigkeit Gerade 
diese aber haben diejenigen, die allgemein als die größte Genien 
gefeiert werden, eben nicht. 

' Es ist also mit der Originalität und Neuheit wenig zu 
gewinnen fElr eine Psychologie des genialen Menschen. Über- 
haupt ist aus den Werken kaum ein sicherer Rflckschlufi zu 
ziehen. Es ist wohl schon ans dieser kurzen Betrachtung ein 
wenig hervotgegangen, wie schwierig und kompliziert es ist 
festzustellen, was ein wirklicher Wert ist Da ich in einem 
späterem Kapitel genauer darauf zurückkomme, will ich hier 
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nur kltu-l^en, daß wir tun Werbe allein kaum erkenneD könneo, 
ob sein Urheber ein Oeuie war oder nicbt. Irgenäeiae Mendel- 
Bobniade, eine beliebige moderne Zeichnung mit Verkürzungen 
wären, wenn wir sie im 13. Jabrhimdert entstanden dächten, 
unbegreifliche Wunder, 

Wir mttBsen uns also mit einer ganz allgemeinen TJm- 
Bchreibuug dee Begriffes des Künstlers genügen lassen. Weder 
gegenfiber dem Handwerker und Techniker, noch gegenüber 
dem Talent und dem Dilettanten, weder aus dem Hei^ang des 
Schaffens selber noch ans dem Werke an sich ist irgendein 
Kriterium zn finden, durch das man so sichere Unterschiede 
machen kann, wie ein Chemiker mit seinem Lackmuspapier 
zwischen Basen und Säuren scheidet Der Eflnstler ist dorch- 
BUS ein Mensch mit derselben Veranli^ung wie die anderen; 
er hat keine Kräfte, die die anderen nicht haben; nor die Aus- 
bildung und die Entwicklung dieser Kräfte ist bei ihm eine 
andere als bei den anderen Leuten. Es besteht kein Wesens-, 
sondern ein Gradunterschied. 

Der Künstler ist ein Mensch, dessen ganzes Leben vom 
Kunstwollen beherrscht wird, dessen Qedachtnis nach dieser 
Richtung sammelt, dessen Urteil nach dieser Richtung auszu- 
wählen gewohnt ist. Aufierdem ist. in ihm jene Ewigkeit der 
stärksten Umbildung des S^benen ausgebildet, die ihrerseits 
eine HöchststeigeruDg des Gefühlslebens voraussetzt. Und alles 
das zusammen, mit der technischen Ausbildung stellt sich uns 
als eine Fähigkeit dar, die wir die schöpferische Phantasie 
nennen, und deren Tätigkeit ich nunmehr analysieren will. 

2 
Größere Schwierigkeiten als auf irgendeinem anderen Felde 
der Psychologie scheinen sich dem Forscher ent^genzustellen, 
der einzudringen strebt in das geheimnisvolle Dunkel, das von 
jeher das Wesen der "schöpferischen Phantasie verhüllt. Nur 
mit göttlieber Unterstützung, meinten die Alten, sei das Wunder 
des Schaffens möglich. Es scheint, als müsse der Forscher 
selber ein schöpferisches Geuie sein, wenn er es wagen will, 
an den tost mystiechen Schleier zu rühren, der das Wesen des 
Genius uns verdeckt. Und selbst wenn er das auf seinem 
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eigenen Arbeitsfelde wäre^ würde dos ßlr die nnendliclie Hannig- 
&Itigkeit der Gebiete ausreichen, aof denen die schaSenden 
Geister ihre Tätigkeit ent&ltet haben? Sind nicht vielleicht 
hier too noch größerer Bedentui^; ale sonstwo die nnberechen- 
baren iodiTidnellen Faktoren, da besonders das kflnstlerische 
Schaffen in den innersten Tiefen des IndiTiduums zu wurzeln 
scheint? Es genügt, nnr diese Schwierigkeiten xa nennen, die 
lange nicht alle sind, um kopfschüttelnd den harmlosen Glauben 
beiseite zu schieben, den manche, für Positiristen sich haltende 
Forscher hegten, man könne aas Rasse, Milieu und noch ein 
paar Faktoren in aller Bequemlichkeit erredinen, wie sich die 
Werke des Genies gestalten maßten. Nein, eine solche Methode^ 
die der des Chemikers gleich wäre, der aus Gewicht und Zu- 
sammensetzung seiner Materialien genau berechnen kann, was 
er in seiner Retorte braut, imd es nachher wieder uialjaieren, 
eine solche Methode ist höchst nnwissenschaftich auf dem Ge- 
biete der Psychologie. Derartige Rechnereien sind Spiegel- 
fechterei oder Selbstbetrug. Man kann nicht mit vier, und 
wären es auch noch so wichtige Faktoren, eine Rechnung aus- 
mhren, wo daneben Millionen von unberecheDbaren anderen 
Faktoren hineinspielen; und dazu sind jene Faktoren schon so 
grob pauschal, daß sie an sich gar nichts Bestimmtes aus- 
sagen. Gewiß lassen sich allerlei interessante Beziehungen fest- 
stellen, aber niemals ist damit ein wissenschaftlich baltbarer 
Eausalnexus aufgedeckt. Alle Zusammenhänge, die man auf- 
deckt zwischen Goethe und dem Milieu, in dem er erwuchs, 
sie beweisen alle nur, daß es ao gekommen ist, aber niemals, 
daß es so hat kommen müssen. Denn wir kennen Fälle, wo 
der Einfluß des Milieus, was ja auch nur eine allgemeine Rubrik 
ist, in der alles sich unterbringen läßt, durchaus nicht aus- 
reichend zur Erklärung ist. und ein wirklicher Eausalnezna 
ist nur dort aufgedeckt, wo die Notwendigkeit erwiesen ist. 
Diese Hoffiiung aber ist, wie in psychologischen Dingen über- 
haupt, auch hier umsonst. 

Wir müssen also von vornherein darauf verzichten, wie 
Oberhaupt in psychischen Dingen, restlose Lösnngeu wie in 
arithmetischen Exempeln zu erzielen. Indessen ist damit keines- 
wegs ein Verzicht ausgesprochen, immerhin einiges Licht Aber 
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dieae Dinge zu bringen uod in gtoBen Linien wenigstens ein 
sicheres Bild der schöpferischen Tätigkeit zu entwerfen. Ich 
glaube, bei Flournojs habe ich einmal das Gleichnis gelesen, 
daß wir den psychischen Erscheinungen gegenüberständen wie 
dem wirren Wirbeltanz der Schneeflocken im Winde. 6tewifi 
ist es unmöglich, die vielbewegte Bahn jeder einzelnen Flocke 
nachzuzeichnen und nachzurechnen, aber was wir doch erkennen 
können, sind die allgemeinen Gesetze, denen jede einzelne Flocke 
unterworfen ist So können wir anch bei psychologischen Er- 
scheinungen una wenigstens von den wichtigsten typischen 
Funktionen Rechenschaft geben. Was also zu erstreben und 
auch bis zu einem gewissen Grade zu erreichen wäre, ist eine 
ganz allgemeine Beschreibong der schöpferischen Fhantasie- 
tütigkeit. 

Und obwohl für dieses Ziel alle die oben beschriebenen 
Schwierigkeiten in Anschiß gebracht werden müssen, in mancher 
Beziehung eind wir doch gerade fSr die Analyse der schöpfe- 
rischen Phantasie günstiger gestellt als bei anderen psycholo- 
gischen Phänomenen. MuB der Psychologe anch auf das Ex- 
periment fast ganz und auch auf die eigene Selbstbeobachtung 
Bo gut wie völlig verzichten, so bietet sich ihm dafür ein 
objektives Material in einer so reichen Fülle, wie auf kaum 
einem anderen Gebiete seiner Wissenschaft. Denn da li^t zu- 
nächst eine außerordentlich große Menge von Selbstzeugnissen 
der Künstler vor. Gewiß sind diese, die sich meist in Briefen, 
aufgezeichneten Gesprächen usw. finden, nicht alle kritisch, 
sondern zuweilen von abenteuerlichster Metaphysik durchsetzt, 
indessen eignet doch auch wieder gerade den Künstlern mehr 
als anderen Menschen eine Fähigkeit zur Selbstbeobachtung und 
der Darstellung des Beobachteten, daß man schon eine recht 
beträchtliche Möglichkeit zur Erkenntnis hierin finden kann.') 

Dazu kommt femer, daß anch die Werke selber manchen, 
wenn auch nur mit Vorsicht zu verwendenden Rückschluß zu- 

1) Außer deD Briefiammlungen, Biographien ubw., die in hier oicht 
Bul'üiLblharer Masse vorliegeu, kommen auch die früheren ZaHammemtel- 
loDgen und Verarbeitungen dieses Materials als Quellen in Betracht, so 
die Werke von Oelzelt-Newin, Ribot, Söaillee, Uilthey, Eeib- 
meyi, MObius, Lombroso usw. 



jvGoo'^lc 



Zu Methode. 193 

lassen. Freilich ist gerade Mer sehr viel gefehlt worden, und 
viel voreilige Theorieo sind infolgedessen in die Welt gefiattert, 
wenn man z. B. von einer häufigeren Darstellung pathologi- 
scher Zustände ohne weiteres auf die pathologische Verfassung 
des betreffenden Etlnstlers schloß und ähnliches mehr. 

Ich will nun im folgenden eine Analyse anf Orund des 
mir zQ^nglich gewordenen Materials versuchen, und zwar gebe 
ich immer einige Schilderungen, die mir als besonders gelungen 
und typisch erschienen sind, möglichst in originaler Darstellung, 
um daran die wichtigsten Punkte möglichst klar zu demon- 
strieren. Und zwar lege ich zunächst den Hauptnachdmck auf 
die eigentliche Konzeption, da hierin sich das Besondere des 
Kunstschaffens am deutlichsten offenbart, während es im Aus- 
gestalten und Ansfflllen im Einzetnon immer mehr sich dsr 
technischen Tätigkeit nähert. 

Bei der Konzeption aber gedenke ich zunächst den eigen- 
artigen Zustand während des Schaffens möglichst genau zu 
beschreiben, dann in einem besonderen Kapitel die Vor- 
bereitung znm Schaffen und das zur Verwendung ge- 
langende Material zu besprechen, um dann den Schaffen»' 
prozeß selber, wie er dnrcb das Znsammentreffen jenes 
eigentümlichen Schaffenszustandes und einer genügenden Vor- 
bereitung entsteht, eingehend zu behandeln. 

KSrzer noch als an anderen Stellen muß icb mich bei 
der Behandlung des kSnstlerischen Schaffens faeseo. Aber es 
ist natürlich nicht möglich, hier, wo es sich um eine all- 
gemeine Psychologie der Kunst handelt, eine Naturgeschichte 
4eB schöpferischen Menschen zu schreiben. Diese müßte not- 
gedmn generweise sich tief ins Allerpersönlichste Terlieren, 
znmal gerade hier eine außerordentliche Fülle des Materials 
vorliegt. Vieles hierher gehörige ist ja bereits auch im ersten 
Buche besprochen. 

Ich kann mich hier nur darauf beschränken, in allgemeineo 
typischen Linien herauszuarbeiteo, was das Wesen des Konst- 
schaffens überhaupt ausmacht, und zwar geht mein Haapt- 
bestreben dahin, jenen scheinbar ganz besonderen, last über- 
menschlich scheinenden Zustand zu analysieren, den wir noch 
heute mit dem halb mystischen Ausdruck „lnspiration"bezeicbnen. 
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3 

Nach fast allen Berichten über die schöpferisclie Tätigkeit 
ist sie gekennzeichnet durch einen ganz eigentümlichen Zastand, 
der scheinbar völlig abweicht vom Normalen. Bereits die Alten 
rückten den Zustand des schaffenden Künstlers dem des Trun- 
kenen, ja dem des Wahnsinnigen nahe. Der anf Aristoteles 
zurückgeführte Satz: „NuUum m^i^um ingenium nisi insania 
qnadam mixtum" spricht das auB. Andrerseits aber war die 
allgemeine Meinung — nud nicht bei deu klassischen Völkern 
allein — daß ein Qott dem großen Künstler seine Ideeu ein- 
hauche, woher denn der B^riff der Inspiration entstanden 
ist. Zweierlei ist dafür charakteristisch: erstens eine ganz ge- 
waltige Aufrüttelung des gesamten Gefühlslebens, die sich bis zu 
rauschartigem Entzücken steigern kann, und zweitens ein plötz* 
liches ÜberBtrÖmtwerden durch Ideen und Bilder in unbegriffener 
Fülle, was sich als etwas ganz Ua persönliches dem Bewnßteein 
darstellt. 

Ich gebe zunächst einmal eine Analyse dieses Schaffens- 
zustandes, die Nietzsche, nach eigenem Erleben bei der Ent- 
stehung seines „Zarathustra", in der Selbstbiographie „Ecce 
Homo" gibt: „— Hat jemaud, Ende des neunzehnten Jahi^ 
Hunderts, einen deutlichen Begriff davon, was Dichter starker 
Zeitalter Inapiration nannten? Im anderen Falle will ichs be- 
schreiben. Mit dem geringsten Rest von Aberglauben in sich 
würde man in der Tat die Vorstellung, bloß Inkarnation, bloß 
Mundstück, bloß Medium übermächtiger Gewalten zu sein, kaum 
iibzuweisen wissen. Der Begriff Offenbarung in dem Sinne, 
daß plötzlich, mit unsäglicher Sicherheit und Feinheit, etwas 
sichtbar, hörbar wird, das einen im Tiefsten erschüttert und 
umwirft, beschreibt einfach den Tatbestend. Man hört — man 
sucht nicht: man nimmt — man iragt nicht, wer da gibt; wie 
ein Blitz leuchtet ein Gedanke auf, mit Notwendigkeit, in der 
Form ohne Zögern — ich habe nie eine Wahl gehabt. Eine 
Entzückung, deren ungeheure Spannung sich mitunter in einen 
Tränenstrom auslöst, bei der der Schritt unwillkürlich bald 
stürmt, bald langsam wird; ein vollkommenes Außersichsein 
mit dem distinktesteo Bewußtsein einer Unzahl feiner Schauder 
und tjberrie seiungen bis in die Fußzehen; eine Glückstiefe, in 
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der daa ScbmerzlichBte ond Düsterste nicht als Gegensatz wirkt, 
Bondem als bedingt, als beraosgeforderi, als eine notwendige 
Farbe innerhalb eines solchen Lichtüberflusses; ein Instinkt 
rhythmischer Verhältnisse, der weite Käume von Formen über- 
spannt (die Länge, das Bed(lr&us nach einem weitgespannten 
Rhythmus ist beinahe das Maß für die Gewalt der Inspiration, 
eine Art Ausgleich gegen deren Druck und Spannung). Alles 
geschieht im hScbsten Grade unfreiwillig, aber wie in einem 
Sturm von Freiheitsgefühl, von Unbedingtsein, tob Macht, Ton 
Göttlichkeit. Die UnfreiwiUigkeit des Bildes, des Gleichnisses 
ist das MerkwQrdigste; man hat keinen Begriff mehr, was Bild, 
was Gleichnis ist, alles bietet sich als der nächste, der rich- 
tigste, der einfachste Aasdruck an — Dies ist meine Erfahrung 
der Inspiration — ." 

Im großen und ganzen dürfte diese eine Illustration typisch 
sein, wenn natürlich auch manches ganz indiTiduell sein m^. 
Jedenfalls ist es eine von seiner Theorie der allgemeinen De- 
kadenz der Neuzeit eing^ebeue Idee von Nietzsche, wenn er 
gleich darauf meint, man müsse Jahrtausende zurückgehen, um 
ähnliche Erlebnisse zu finden. Im G^enteil, gerade ans seiner 
Schilderung springen äußerst klar die beiden Züge hervor, die 
wir auch nach allen anderen Schilderungen des Inspiratious- 
zustandes als typisch ansehen müssen: die gewaltige Gefdhls- 
erregung und das plötzliche, gleichsam nnpersdnliche Aufzucken 
der Gedanken. 

Es ist nun meine Absicht, darzutun, daß diese Erschei- 
nungen nicht etwa bloß an den genialen Menschen oder das 
geniale Schaffwi gebunden sind, sondern daß ganz nahe ver- 
wandte Zustände in jedem Seelenleben auftauchen, nur daß sie 
bei den schöpferiBchen Individuen in ganz besonderer Stärke 
erscheinen, und daß sie infolge anderer zu besprechender Neben- 
umstande auch zu Früchten führen, infolge deren sie dann 
natürlich viel leichter zu beobachten sind als die Zustünde im 
dnrchBcbnittUchen Seelenleben. Ich möchte mich dabei aber 
ganz entschieden gegen den Vorwurf verwahren, als soobte 
ich irgendwie die geniale Bedeutung herabzuziehen, indem ich 
nur eine gradweise, nicht eine wesentliche Verschiedenheit 
zwischen durchschnittlicher und genialer Veranlagung aunehme. 
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So wenig &k es eine HerabsetzuDg für den Menscheo ist, ihn 
als höhere Entwickluagsatafe niederer Ijebewesen zu betrachten, 
80 wenig handelt es sich hier nm eine Herabsetznng. Xnr 
wnndersüchtige Köpfe können Derartiges darin wittern. 

Und zwar betrachte ich zunächst die affektive Seite des 
Inspirationszustandes, die wohl in den meisten Fällen als das 
Frimare anzusehen ist, wenn es aach Fälle gibt, wo gerade 
das inteUektnelle Bewußtsein der Leistung wieder seinerseits 
aufa OefQhl zurflckwirkt und den Zustand verlängert und steigert. 

Über das Eintreten des inspiratorischen Schaffenszustandes 
sind insoweit fest alle Zengniese einig, daß sie den Eintritt 
als etwas Plötzliches, Unberechenbares, ganz Unerklärliches 
schildern. Höchstens lassen sich Zustande angeben, die seinem 
Eintritt förderhch sein können, ohne daß man ihn damit er- 
zwingen könnte. Diese Tatsache ist zu bekannt, als daß es 
nötig wäre, länger dabei za verweilen, und nur ein paar Bei- 
spiele mögen es belegen, deren Reihe man noch weithin ver- 
längern könnte. 

So wird von Beethoven durch Schindler erzählt: „Diese 
Momente plötzlicher Begeisterung tiberraschten ihn öfters in 
der heitersten Geaellachaft, aber auch auf der Straße und er- 
raten gewöhnlich die gespannteste Aufmerksamkeit aller 
Vorflbergehenden. Was in ihm vorging, prägte sich immer in 
seinem leuchtenden Auge nnd Gesicht aus, niemals aber ge- 
stikulierte er, weder mit dem Kopfe noch mit den Händen." 

Ein anderes Zeugnis rührt von Goethe her: „Die Aus- 
Übung dieser Dichtergabe konnte zwar durch Yeranlassang 
err^ und bestimmt werden, aber am freudigsten und reich- 
lichsten trat sie unwillkürlich, ja wider Willen hervor. 

.Durch Feld und Wald zu schweifen, 
Mein Liedchen vorzupfeifen, 
So ging's den ganzen Tag.' 

Auch beim nächtlichen Erwachen trat derselbe Fall ein, 
und ich hatte oft Lust, wie einer meiner Vor^nger (Petrarka), 
mir ein ledernes Wams machen zu lassen und mich zu ge- 
wöhnen, im Finstem durchs Gefühl das, was unvermutet her- 
vorbrach, za fixieren. Ich war so gewohnt, mir ein Liedchen 
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TOrsusagen, ohne es wieder zusunmenfindeii tn kSnnen, daß 
ich einigemale an den Pult rannte und mir nicht Zeit nahm, 
einen querliegenden Bogen zurechtzurücken, sondern das Ge- 
dicht Ton Anfang bis zu Ende, ohne mich von der Stelle zn 
rflhren, in der Diagonale henmterschrieb." — und „eine er- 
hShte Gesinnung", einen „Enthusiasrnns" bezeichnet Goethe 
an anderer Stelle als daa GharakteristiBche der Dichtkunst 
(Noten zum Dirau). 

Ich bleibe zunächst bei dieser GefOblsseite des Phänomene, 
diesem plStzlichea inneren Aufleuchten und Aufwallen, was 
zum Teil der ganzen Erscheinung den OSenbarungscharakter 
verieiht Das Intellektuelle dabei, die Gedankenbildung, lasse 
ich zunächst beiseite, da ich später nachweisen werde, daß diese 
auf eine oft unbewußte Vorbereitung zurückgeht, während die 
Gefflhlsaufwallung gleichsam die Glut ist, die das angesammelte 
Material ins Schmelzen bringt. 

Meine Behauptung geht nun dahin, daß solche Zustände 
des inneren Aufleuchtens des GefOhls, oft nur augeublickslange 
Zustände einer unbeschreiblichen inneren Erhebung und Be- 
geisterung, in jedem Menschen vorkommen, daß sie nur, ohne 
dauernde Werte zu hinterlassen, Torübergehen, weil die Vor- 
bereitung zur Ausnutzung fehlt, und sie darum nicht sonder- 
lich beachtet werden. Freilich ist Derartiges nicht leicht zu 
beschreiben. Irgendwo und irgendwie durchzuckt es einen 
plötzlich wie ein greller Gef^blsblitz; alles umher, das ganze 
Leben und die ganze Welt scheint einen neuen ungeahnten 
Sina bekommen zu haben, man begreift den Allt^ nicht mehr, 
stärker, größer, &eier dünkt man sich selber geworden zn sein, 
und doch ist dieses Gefühl vorüber, ehe man sich seiner ganz 
bewnßt war, ja die Reflexion darüber zersetzt es erst recht. — 
Und das sind Zustände, die nicht etwa vereinzelt auftreten. 
Nein, die meisten Menschen, die überhaupt nur eine Spur von 
Selbstbeobachtung üben, können sich ohne weiteres einer ganzen 
Fülle von solchen Erlebnissen entsinnen. Sehr oft werden 
diese auch religiös ausgedeutet Aber es ist mir aufgefallen, 
daß fast alle meine Bekannten, wenn ich nur je an derartige 
Dioge rührte, ohne weiteres mich verstanden, was natürlich 
beweist, daß sie Ähnliches aus eigener Erfahrung kannten. 
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Denn einem Menschen, der ein Gleftihl, eine Stimmung niemals 
selbst erlebt hat, kann man es natürlich nicht beschreibea, 
Ehrend andernfalls ein Wort genOgt, um diese Stimmung ver- 
ständlich zu machen. Die meisten wußten ohne weiteres sich 
einer Reihe von ganz bestimmten, dahin gehörigen Erlebnissen 
KU entsinnen. 

Indessen ist Derartiges nicht von mir allein am Durch- 
schnittsmenschen beobachtet worden. Ein feines Buch von 
L. Feilberg, „Zur Kultur der Seele*"), kommt mir dabei zu 
Hilfe. Dieser Autor bat, wenn auch von ganz anderen Interessen 
geleitet als ich, eine reiche Fülle exakter Selbstbeobachtungen 
zusammengetr^eu, die alle solche Zustande zum Objekte hatten. 
Ich entnehme diesem Autor einige Beispiele: 

„Auf einer Wanderung an der Eüst« entlai^; war ich an 
Hellebäk vorbeigekommen und ging auf den an den Strand 
emporgespülten, fUr einen müdon Wanderer so einladenden, fest- 
gelagerten Sandmassen, wo krist&llreine Wellen den Sand mit 
langen Zungen belecken, die eich nach der Brechung am Ge- 
stade lautlos die glatte Fläche hinanfschieben mit berstenden 
Schaumfarben, mit Quallen und Tangblättern voll frischen Se&- 
geruchs. Wie können demrtige neue Verhältnisse so weckend 
auf einen wirken! Wieder ist da diese milde Zitterui^, durch 
die man aufgerüttelt wird, so wie wenn ein Vogel seine Federn 
pudert. Es ist etwas Geistbefreiendes, Oedankengebärendes an 
einer solchen Stimmung. Es ist, als weitete sich der Horizont 
und man bekäme einen Überblick über so Vieles. Man siebt 
ein, wie man sonst die Tage verträumt hat, ohne die Zeit zu 
benutzen, man entwirft allerlei Pläne darüber, was getan werden 
soll, wenn man wieder in die Stadt kommt, sobald man von 
den weckenden Verhältnissen weg ist, die dazu beigetragen 
haben, sie ins Leben zu rufen. Eine gewisse Gedankenjung- 
&äuliohkeit, eine besonders reiche Feinheit in der Seele zeugt 
hier von Mc^lichkeitswert."*) Möglichkeitewert aber nennt 
Feilberg eben jene obenbeschriebenen Gefühlsblitze beim ge- 
wöhnlichen Menschen. 

Ein weiteres Beispiel: „Man hat gesessen und gelesen und 

1) Jena 1906. Aus dem D&niicheD. 2) ebda. 8. ST. 
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Riaclit eine kleine Pause, die daza verwendet wird, die Pfeife 
in Ordnung za bringen, zum Fenster auf den Wall hinaua- 
zusehen, wo die Krähen sich am das kleine Mädchen scharen, 
das ihnen jeden Morgen Brot bringt. Ein solcher Augenblick 
ist ein „Zwischenaugenblick". Man ist noch halb beim Buche 
und ist doch wieder nicht beim Buche; man sieht hinaus auf 
den Wall and ist doch in Gedanken durchaus nicht auf dem 
Wall. Man befindet sich in einem eigentflmlichen amschwin- 
geiiden halbaafgelösten Zustand ohne Plan oder Ordnung. 
Solche Augenblicke gehören zu den besten der Seele. Es gibt 
nichts, wobei die Gedanken besser gedeihen, als bei diesem 
ohne lieitung sein. Stimmungen und Einfälle, feineres und 
schärferes Verständnis dessen, was man soeben gelesen hai^ 
tauchen in diesen Minuten auf. Der Möglichkeitswert ist in 
erkennbarer Weise vermehrt worden." Ähnliche Beispiele finden 
sich noch über ein Schock bei Feilberg. 

ÄUes das aber sind Zustiuide, die, aUerdings in großer 
Steigerung, beim Genie offenbar die GefUhbbasis dessen sind, 
was wir Inspiration nennen. Wir haben dieselbe urplötzliche 
Steigerang des Gefühls wie der intellektuellen Tätigkeit, welch 
letztere sich in ganz ungewöhnlichen Gedankenverkofipfungen, 
Anftancben Utngst vergessener Erinnerungen und ähnlichem 
mehr äußert. 

Ich habe weiter oben fEtr ähnliche Steigerungszuetände 
den Ausdruck „Rausch" gebraucht, wobei ich jedoch die liahm- 
legnng des Urteils und anderer Geistesfunktionen, wie sie dem 
pathologischen Rausch eignen, nicht als notwendig für den 
Kauschbegriff bezeichnete. Aber allerdings haben jene Jiispi- 
rationsznst&nde" eine gewisse Ähnlichkeit auch mit dem patho- 
logischen Rausch, etwa dem durch Alkohol, Opium, Haschisdbi 
oder ähnliche Mittel erzeugten Zustande. Auch der Zustand 
des Maniakalischen hat eine gewisse Verwandtschaft. Wir finden 
Qberall die gleiche Steigerang des Gefühlslebens und dieselbe 
erhöhte Assoziationstätigkeit Dennoch sind auch Punkte ge- 
nug vorhanden, die einen wesentÜchen Unterschied abgeben: 
so vor allem das Versagen der Urteilsfähigkeit, die im wirk- 
lichen gesteigerten Bewaßtseinszastande sogar in erhöhtem 
Maße vorhanden ist. 
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Aus dieser Ahnlicfakeit ist ea denn auch zu erklären, daß 
Tiele Künstler ihre Zuäucht zn kflnstlichen R&u schmittein ge- 
nommen haben, weil sie glaubten, dadurch jenen Schaäens- 
ranscb erzeugen zn können. Wir wissen es Ton Schiller, 
Ton E. T. A. Hoffmann, von Grabbe, von E. A. Poe, von 
Hnsset nnd anderen, daß sie den Alkohol benatzten, ja 
teilweise angesprochene Alkoholiker waren. Indessen sind 
derartige Hilfen fllr das Zustandekommen wirklicher Werte 
recht wenig geeignet. Man erkennt gar leicht an einem ge- 
wissen hohlen und leeren Pathos die unter dem Einfluß des 
Alkohols entstandenen Stellen. Goethe hat sich darüber ein- 
mal zu Eckermann geäußert: „Schiller bat nie viel ge- 
trunken, er war sehr mäßig; aber in solchen Augenblicken 
körperlicher Schwäche suchte er seine Kräfte durch etwas Likör 
oder ähnliches Spirituoses zu steigern. Dies aber zehrte an 
seiner Gesondheit nnd war auch den Produktionen selbst schäd- 
lich. Denn was gescheite Köpfe ao seinen Sachen aussetzen, 
leite ich aus dieser Quelle her. Alle solche Stellen, von denen 
sie st^eu, daß sie nicht just sind, möchte ich pathologische 
Stellen nennen, indem er sie nämlich an solchen Tagen ge- 
schriebeo hat, wo es ihm an Kräften fehlte, um die wahren 
Motive zu finden." Abnlich ist es mit dem Opium und dem 
Haschisch. Aber obwohl das Gedächtnis so angeregt wird, daß 
oft die geringsten, längst vergessenen Kindbeitserinaemogen 
wieder aufleben, so verfliegt doch der ganze Schwann von 
Phantasien ungenutzt. Der pathologische Rausch ist eben nur 
eine ganz einseitige Steigerung, während er die Fähigkeit der 
Organisierung gerade herabsetzt. Letzteres scheint bei anderen 
Mitteln, wie Kaffee, Tee usw. weniger der Fall zu sein, die 
denn auch von vielen Künstlern, Balzac z. B., auch vielen 
Modernen, mit besserem Erfolge benutzt wurden. 

Immerhin lassen sich einige Anhaltspunkte geben für das 
Eintreten des Schaffensrausches, es lassen sich Umstände auf- 
zeigen, die eben günstig zu sein scheinen, wenn auch die 
Gründe des einzelnen Auftauchens stets im Dunkeln bleiben 
werden. 

Sehr bekannt und leicht aus den Werken der Künstler 
durch die Daten der Entstehung nachzuweisen ist eine gewisse 
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Periodizität dea Scbaffeos. Mit reichen and frachtbareo Jahren 
wechseln die mageren and dOrren. Oft Bcbeint die schöpferische 
l^tigkeit ganz auszatrocknen, bis sie uiplötzlicb wieder da ist. 
Fast bei jedem Ktlnstler lassen sich, wenn auch in verecbie- 
denem Maße, solche Perioden nachweisen. Aber auch bei den 
obenbeschriebenen Zastanden beim Darchschnittsmenschen läßt 
sich eine solche Periodizität erweisen, wie das sowohl aus 
Feilbergs wie aus meinen Beobacbtangeu hervorgeht. 

Besonders verbreitet ist nim die Annahme, daß Affekte 
und sehr starke Erregungen das Schaffen begünstigten. Doch 
ist das nicht unbedingt richtig. Denn niemals ist die Liebe, 
die Hoffnung usw. unmittelbar schöpferisch, sondern sie sind 
es nur sekundär, indem sie den ganzen Menschen gleichsam 
durchrütteln, seine Lebenskräfte steigern und befeuern und bo 
mittdbar auch gOnstige Bedingungen schaffen fQr die schöpfe- 
rische Tätigkeit Aber es ist zu bedenken, dafi der Schaffens- 
rausch an sieb etwas ganz anderes ist als die Liebe, die Hoff- 
nung usw. Er wird allerdings dnrch jene angeregt, ist selber 
aber eine Wirkung, ja oft eine Umsetzung, eine Umformung 
und eine Ablenkung von dem eigentlichen Affekt, was schon 
daraus hervorgeht, daß viele Dichter gerade im Schaffen Be- 
freiung und Erlösung von allzagroSen Affekten suchen. 

Wenn nun dennoch die Erfahrung mitunter zu zeigen 
scheint, daß gerade im Affekt Gedichte entstanden sind, so ist 
erstens dabei sehr schwer nachzuweisen, ob nicht beim Dichter 
bereits jene Umsetzung des eigentlichen Affektes in die reine 
Schaffensstimmung eingetreten war, und zweitens kommt hinzu, 
daß die Affekte nicht nnr Anregung, sondern auch Material 
zum Schaffen liefern. Letzteres aber ist etwas ganz von der 
Anregung Verschiedenes. Wenn einer ein Liebeagedicht schafft 
in jener Zeit, da er um eine Frau wirbt, so kann natürlich 
das starke OefQhl die Anregung zum Schaffenstriebe sein, es 
ist aber auch zu gleicher Zeit Stoff desselben. Bei anderen 
KOnsten als in der Poesie kommt dieses Uaterialsein der Affekte 
wohl weniger vor, es müßte denn die Geliebte dem Maler oder 
Bildhauer direkt zum Modelle werden. Aber für den Dichter 
ist es sehr wichtig, daß sein eigenes Gefühlsleben ihm den 
Stoff tiefere. Es tritt natürlich dadurch, daß ein Gefühl dich- 
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teriscli behandelt wird, an sicli schon «ine ObjekttTierung des 
Gefühls ein, und je weiter diese geht, je größer die Umfonnnng 
ist, um 80 mehr rückt das Gfefflhl selber in die Feme, das 
Geföhl selber wird umgebogen, der Dichter ist dann nicht mehr 
Liebender, sondeni Schaffender. 

Zur Stützung meiner Anschauung, daß das Gefühl selber 
wohl Anstoß und Material znm Schaffen sein kann, nicht aber 
selber au sich schöpferisch ist, sondern erst eine Umbildung, 
eine Objektivierung er&hren muß, möchte ich eine Stelle aus 
einer Novelle Thomas Manns anführen. Es spricht hier 
offenbar der Dichter selber durch den Mnnd seines Helden, 
und ausdrücklich ist die ganze Stelle als „allgemeiner gesagt" 
bezeichnet. Es heißt da: „Das Geiiihl, das warme, herzliche 
Gefühl, ist immer banal und unbrauchbar. Künstlerisch sind 
bloß die Gereiztheiten und kalten Extasen unseres verdorbenen, 
unseres artistischen Nervensystems. Es ist nötig, daß man 
ii^endetwas Aofiermen Schliches und Unmenschliches sei, daß 
man zum Menschlichen in einem selUam fernen und unbe- 
teiligten Verhältnis stehe, um imstande und Oberhaupt versucht 
zu sein, es zu spielen, damit zu spielen, es wirksam und ge- 
schmackvoll darzustellen. Die Begabung für Stil, Form und 
Ausdruck setzt bereits dies kühle und wählenBche YerhSltnis 
zum Menschen, ja eine gewisse menschliche Verarmung and 
Verödung voraus. Denn das gesunde und starke Gefühl, dabei 
bleibt es, hat keineu Geschmack. Es ist aus mit dem Künstler, 
sobald er Mensch wird und zu empfinden beginnt." 

Es sind derartige Betrachtungen nicht gerade ermutigend 
für jene Leute, die in der Kunst nichts alB Ausdruck sehen wollen, 
denen eine Symphonie nichts ist als ein etwas angesponnener 
Juchzer oder Angstschrei. Gewiß kann hier und da ein kleiner 
Vers sich unmittelbar als Ausdruck einstellen, in der R^el ist 
Kunst vor allem Formung. Die Schaffens Stimmung aber, in 
der diese gedeiht, ist allerdings oft durch starke Affekte err^, 
aber ist etwas wesentlich anderes, und das Gefühl wird dann 
zuweilen Materie für sie, objektives Material, was psychologisch 
etwas ganz anderes heißen will, als daß es das Gefühl ist, das 
Ausdruck verlangt Die Ausdruckstheorie, die einen richtigen 
Gedanken enthält und für einzelne Fälle paßt, ist jedoch viel 
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ZU eng, als daß man die ganze Mannigfaltigkeit der schöpfe- 
rischen Tätigkeit damit erklären könnte. 

Üher die Anregungekraft der einzelnen Affekte gehen die 
Anschauungen auseinander. So hält z. B. Olzelt-Nevin da- 
für, daß Furcht, Traurigkeit und verwandte Gefühlszustände 
nicht schöpferisch seien, während Ribot daa G^enteil zu be- 
weisen strebt. Mir scheint, daß beide teils recht, teils unrecht 
haben. Was Bibot z. B. anführt, die Phantasmen des Aber- 
glaubens usw., die aus der Furcht erwachsen, sind doch nicht 
ohne weiteres als schöpferische, am wenigsten kQntlerische 
Phantasieprodukte anzusehen. Mir scheinen sie den Illusionen, 
ja HaUnzinationen bedenklich nahe zu stehen, und diese sind 
denn doch von der wirklichen schöpferischen Tätigkeit ziemlich 
verschieden. So wenig die heutige Soziologie das Märchen von 
der aberreichen Phantasie der primitiven Völker oder des 
Kindes im al^raeinen mehr glaubt, sondern vielmehr Cn- 
genanigkeit der Wahrnehmung und Unklarheit der Begriffs- 
bildnng als den wahren Omnd dieser von der Realität ab- 
weichenden Vorstellungen ansieht, so wenig darf man speziell 
bei dieser Mytheobildung eine positiv schöpferische Funktion 
erkennen wollen. Ans den Resultaten allein kann man nie 
einen sicheren Rückschluß auf die psychische Tätigkeit, der 
sie entsprungen sind, fShren. 

Audrerseitfl aber ist auch sicher, daß viele Künstler nach 
schweren Schicksaleschlägen usw. stark zur Arbeit sich ge- 
trieben fühlten. Aber man darf hier nicht verwechseln, was 
der niederdrCIt^nde Affekt selber und was die Reaktion da- 
gegen leistet. Man betrachte den folgenden Qoetheschen Vers, 
der oft angefahrt wird, genauer; 

„Meine Dicfaterglut ist sehr gering, 
Solang ich dem Guten entgegenging: 
Dagegen brannte sie lichterlob, 
Wenn ich vor drohendem Übel floh." 

Dieser Vers darf nicht so gedeutet werden, ab habe Goethe 
den Schmerz selber für produktionsanregend gehalten. Man 
beachte dabei, daß es heißt: „wenn ich vor drohendem Übel 
floh!" Also nicht das Übel selbst, sondern die innere Reak- 
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tion dagegen ist hier als das Äoregende dargeatellt. In diesem 
Falle wäre also das GefQhl Dur ein sehr sekundärer Anregungs- 
faktor. 

Im allgemeinen möchte ich sagen, daß OefOhle nur inso- 
fern die schöpferische l^tigkeit anregen, als sie die allgemeine 
Lebensstimmung eteigern, die Seele überhaupt in eine g»- 
wisse allgemeine Erregung rersetzen. Hierin ^»eruht denn auch 
die anregende Wirkung, die allezeit Ton schönen Franen auf 
Dichter and andere Künstler ausgegangen ist. Es wäre ganz 
falsch, anzunehmen, daß die erotische Iteizung als solche 
schöpferisch wäre. Nein, sie verbreitet sich nur Aber die ganze 
Psyche und setzt diese in einen gesteigerten Erregui^szustand, 
der seinen erogenen Charakter ganz verlieren kann. Die Liebe 
ist gleichsam ein allgemeiner Rauschzustand, der die Phantasie 
zum Schaffen befähigt und alle Funktionen der Seele anregt 
Goethe hat Derartiges von sich beschrieben. Als er im Ok- 
tober 1787 in Castel Gandolfo sich lebhaft für eine schöne 
Mailänderin zu interessieren b^ann, da bemerkt er eine selt- 
same Yeränderung in der Natur um sich: „Ich schweifte mit 
meinem Blick in die Runde, aber es ging vor meinen Augen 
etwas anderes vor als das landschaftlich Malerische; es hatte 
sich ein Ton Qber die Gegend gezogen, der weder dem Unter- 
gang der Sonne noch den LQfteit des Abends allein zuzu- 
schreiben war. Die glühende Beleuchtung der hohen Stellen, 
die kohlende blaue Beschattung der Tiefe schien herrlicher als 
jemals in Öl oder Aquarell; ich konnte nicht genug hinsehen." 
Hier scheint also die allgemeine, durch die erotische Erregung 
erzeugte Lebenssteigerung auch eine Steigerung des gesamten 
Wahrnehmungsvermögens heraufgeftlhrt zu haben, wie das 
denn Oberhaupt für alle solche Rauschzustände charakteristisch 
ist. So steigern sie Qberhaupt die Möglichkeiten der seeUschen 
Funktionen und setzen damit die Seele überhaupt in einen Zu- 
stand der erhöhten Leistungsfähigkeit. Abgesehen also von 
jenen Fällen, wo das Geftihl selber Material des Dichters ist, 
kann das Gefühl und der Affekt sekundär sehr oft die An- 
regung zum wirklichen Schaffenszustande sein. Aber das ist 
zu betonen: solange der Affekt selber noch ganz die Seele be- 
herrscht, ist kein Schaffen möglich. Es muß bereits jene Um- 
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eetzimg des Affektes ia dea Schaffensransch eingetreten sein, 
der eine objektive Gestaltung ermöglicht. 

Immerhin lassen sich vielleicht an&er den Affekten noch 
einige andere Umstände angeben, die günstig itlr die Anregung 
des Schaffensrauscbes sind. Wir wissen, daß die meisten 
Kfinstler ii^ndwelcfae Praktiken tlbteo, von denen sie eine 
Förderung' ihres Schaffens erhofften. Manchmal sind es ja 
direkte Absonderlichkeiten. So konnten viele Kfinstler nur in 
möglichst gewählter Kleidung arbeiten, soHaydn oder Richard 
Wagner, andere wieder, wie Balzac, nur bei Kerzenlicht, so 
daß er am hellen Ittge die Läden geschlossen haben und dann 
mit einer Dominikanerrobe bekleidet an die Arbeit gegangen 
sein soll. Schillers Vorliebe ffir den Geruch fauler Äpfel ist 
bekannt. Über die chemischen Mittel und die zweifelhaften 
Wirkungen des Alkohols ist bereits gesprochen worden. Keine 
Störungen scheinen starker Kaffee oder Tee mit sich zu bringen, 
warum sie denn auch von vielen Etlnstlem sehr geschätzt werden. 

Mir scheinen diese sonderlich anmutenden Gewohnheiten 
der KOnstler von verschiedener Art zu sein. Erstens sind es 
solche, die rein SuBerlich günstige Bedingungen schaffen wie 
die Stille beim Nachtarbeiten usw. Zweitens sind es solche, 
die einen kleinen Suggestionswert haben, aber dennoch darum 
außerordentlich stark wirksam sein können. Die Vorliebe vieler 
Künstler fBr starke Gerfiche, besonders Blumen oder Parfüms, 
rührt wobl daher. Ist doch der Biechsinn der am stärksten 
die Assoziation und die Erinnerung anregende Sinn, und gerade 
durch einen bekannten Duft kann uns wie durch Zauherwirkung 
ein ganzer vei^essen geglaubter Lebensabschnitt wieder auf- 
steigen. Derartige starke Su^estionswirkungen des Gemchs- 
sinnes also sind es wohl, die die Vorliebe für starke Parfüms 
begründen. So sollen die Zimmer Richard Wagners noch 
nach Monaten den starken Parfumgeruch bewahrt haben, der 
ihm zur Förderung seines Schaffens unentbehrlich schien. Von 
einigen neueren Künstlern sind mir ebeufalls derartige Dinge 
berichtet worden, die znm Teil ans Verrückte grenzen, für die 
ich jedoch keine Bürgschaft übernehmen kann. Soviel ist aber 
jedenfalls sicher, daß die Wirkungen auf den Geruchssinn be- 
sonders zur Förderung des Schaffens gesucht zu werden pflegen, 
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und zum Teil mag auch die Vorliebe für Zigaretten hier ihren 
Grund haben. 

Als dritte Gruppe von fordemdeo EinflüBaen möchte ich 
diejenige ansehen, die die Atmung and den Blutomlauf günstig 
beeinflussen. Physiologisch wäre die günstige Wirkung einer 
erhöhten Atmungs- und Zirkulationstätigkeit wohl auf eine 
bessere Ernährung des Gehirns zurückzuführen, doch kommen 
wohl noch kompliziertere Wirkungen dabei in Betracht. Ich 
erwähne z. B. die Übungen der indischen Yogie, denen es ge- 
lingt, bloß durch bestimmte Reguliemng und Kontrolle der 
Atmnng, „Pranayama", sich in einen tranceart^n, ekstatischen 
Seelenzustand zu versetzen, den sie „Samädhi", d. h. Über- 
bewußtsein, nennen. Man kann durch genaue Befolgung der 
in den Yogischriften gegebeneu Anweisungen an sich selber 
das erproben, und wenn es einem auch nicht gelingt, alle acht 
zum Samädhi führenden Stufen emporzusteigen, daß man eigen- 
tümliche Bewußtseinszu stände dadurch hervornifen kann, habe 
ich durch eigene Experimente festgestellt.') 

Dieses Zusammenfallen von Atmnngs- und Zirkulations- 
erscheinnogen mit starken Gefühlen führt uns dann nahe an 
die bekannte Lange- James sehe Theorie heran, die ja in der- 
artigen Dingen das Wesen der Gefühle überhaupt sehen möchte 
imd, wenn sie auch noch nicht restlos bewiesen ist, doch viel 
tQt sich hat. 

Schon die äußeren Schilderungen des Znstandes des Schaf- 
fenden zeigten Symptome, die aof ein starkes Andrängen des 
Blutes nach dem Kopfe schließen lassen. Fast überall kehrt 
die Feststellung des heißen Kopfes, des leuchtenden, d. h. stark 
durchbluteten Auges usw. wieder. Auf Anregung der Atmung 
und Zirkulation geht denn auch zum guten Teil die Bedeutung 
der körperlichen Bewegung zurück. So schreibt Goethe von 
seiner Reise nach Italien aus: „Der Tag ist lang, das Nach- 
denken ungestört, und die herrlichsten Bilder der Umgebung 
Terdrängen keinesw^ den poetischen Sinn, sie rufen ihn viel- 
mehr, von Bewegung und frischer Luft b^leitet, nur deeto 



1) VgL z. B. Swämi Vivekananda. Yoga Philoeophy. New-York 
J. Bea. S. 30 £f. 
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.echneUer heiror."') Einen anderen Beleg entnehme ich der 
antobiographiachen Skizze einea netteren RomanschriftatellerB 
(Rndolf Huch): ^a geht mir wie wohl manchem anderen, 
die besten Einfälle kommen mir auf einsamen dunklen Wald- 
wegen, zu denen ich erst eine Strecke zn steigen habe. Ver- 
mutlich regt die körperliche Anstrengung die Tätigkeit des 
Gebima an. Ist der Bei^ erstiegen, and mau gebt einen ebenen 
und aanft abfallenden W^, so stellt sieb natflrlicberweiae ein 
6ef(lhl der Leichtigkeit ein, man geht leichter als in der Ebene; 
das Gehirn atmet freier. Die tiefe Waldeinaamkeit tut das 
ihre, indem sie den Geist zusammenhält." 

Nach meinen Erkundigungen scheint besonders die Musik 
sehr anregend auf die Phantasie einzuwirken, besonders auch 
die Oper. Musik als solche, besondera wenn sie sehr stark 
wirkt, bringt ja schon eine rauschartige Wirkung herror, 
die zum Teil sich auf eine Anregung der Atmnngs- tmd Herz- 
tätigkeit durch den Rhythmus usw. zurückfahren läßt. 

Allerdinga kommt hierbei noch etwas anderes in Betracht; 
eine leichte, aber doch nicht zu sehr in Anspruch nehmende 
Anregtmg der Phantasie setzt diese gleichsam in Bewegung, 
so daß der Voratellungsstrom, einmal im Laufen, andere mit 
sich reißt und dann jene Fülle der Gefühle allmählich eintritt, 
die notwendig iat zum Schaffen, zugleich aber auch eine ge- 
wiase Entfesselung von allzu engen Zwecken, die das freie 
Walten der Phantasie beschränkt. Dieses InfloBbringen der 
Phantasie leistet die Musik sehr gut. Aus einem ähnlichen 
Grunde wirken Beiaen so (IberauB anregend. So bringt die 
Fahrt im Eisenbahnwagen, wenn draußen die Landschaften nur 
halb gesehen vorbeifliegen, häufig vorzügliche Gedanken. Auch 
Feilberg in seiner bereits erwähnten Sammlung hat eine 
Reihe von Bedingungen zusammengestellt, unter denen schöpfe- 
rische Zustände — Möglichkeitswerte, wie er sagt — zustande 
kommen. Er führt da auf: Gewisse monotone, einlullende Um- 
gebungen, wie Danenlandschaften, das Elappem einer Mühle, 
das Rieseln einer Quelle uaw.; weiter: eine leichte Neben- 
inan spruchnahm e, wie die Basteleien des t^lichen Lebens: ferner 

1) Itslienische Reise 6. Sept. I'dti. 
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Überzüge, Erwartung, neues Erleben, ErscbQttentiigeD usw. — 
Man sieht, auch dieser Äntor bringt ähnliche Zustünde, und 
zwar fürs normale Seelenleben heran, die sich unschwer auf 
die oben beschriebenen Erscheinungen zurückführen lassen. 

4 

Damit nun der eben beschriebene gesteigerte Bewußtseins- 
zustand wirklich schöpferisch werde, dazu gehört eine Toraua- 
gehende Vorbereitung, eine Materialsammlnng, die in 
jenem Zustand erhöhter innerer Spannung zu einem neuen Ge- 
bilde umgescbmolzen wird. Diese Vorbereitung ist Ton aller- 
größter Wichtigkeit. Der Künstler ist nach Goethes hüb- 
schem Vergleich wie eine Zwiebel, „die in der Erde unter dem 
Schnee li^ und auf Blätter und Blüten in den nächsten 
Wochen ho£Et."^) 

Viel mehr als das Eintreten des schöpferischen, erhöhten 
BewnßtseinBzustandea charakterisiert den Künstler die innere 
Vorbereitung. Diese ist es, die dem Laien abgeht, und darum 
verfliegen auch seine stärksten, hellsten Momente wie Funken 
in leerer Luft, weil sie nichts finden, was sie entzünden könnten. 
Denn das Material muß da sein, das umgescbmolzen wird. Ans 
nichts kann auch der stärkste Künstler nichts machen. Denn 
darüber muß man sich klar sein: ein wirkliebes Neuschaffen 
gibt es in keiner Kunst. Überall sind es gegebene Formen, 
die benutzt werden. £a ist nur eine neue Gestaltaqualität, 
nach Kreibigs Ausdruck, die vom Künstler geschaffen wird.*) 
Auch die kühnsten Phantasiegebilde der Maler und Dichter 
setzen nur Elemente der Wirklichkeit in ungewohnter Weise 
zusammen. Und selbst in der Musik bandelt es sich nm keine 
Neuschaffung. Denn das Harmonie- und Melodiematerial war 
bereits in den Instrumenten voi^ebildet nnd der Schaffende 
f^gt sie nur nen zusammen, wobei er noch dazu, in nur dem 
Kenner der Musikgeschichte klar erkennbarer Weise, von den 
Formen seiner Vorgänger abhängig ist. Denn in unserer heu- 
tigen Kulturstufe stammt das Material der Kunst nur noch 
zum ganz geringen Teil ans der Natur, es ist vielmehr die 

1) Au Schillei. e. M&Tz 1799. 

2) Kreibig: Zeitachr. für Ästh. IV, ösaff. 
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Knaet selber, die das Material liefert So ist im letzten Oniode 
alle Produktion doch nur eine Reprodaktion, allerdings eine 
Reproduktion mit so starken Abänderungen, daß sie in ihrer 
Gesamtheit doch als etwas Neues empfunden wird. JedenfaUs 
sind Phantasie und Gedächtnis nicht scharf voneinander zu 
aoterscheiden. 

Wundt hat, da ihm die land^ufige Unterscheidung zwi- 
schen Phantasie- nnd Erinnernngstätigkeit nicht ausreichend 
schien, den Phantasiebegriff so erweitert, daß er „jede Art der 
bildenden Tätigkeit der Seele" umfaßt, also auch die nach- 
bildende I^t^keit , die wir gewöhnlich Ge^chtnistätigkeit 
nennen.*) Doch ist dieser Begriff zu weit, und wir mfiseen uns 
schon nach anderen Trennungsmerkmalen umsehen. 

Wenn man einen Unterschied zwischen Gedächtnis nnd 
Phantasie sucht, so darf man sich überhaupt nicht au die ein- 
zelne YorsteUung halten, sondern an die gesamte Einstellung 
'der Seele, den Zusammenhang, die Richtung, wie Uenmann 
sagt.*) Der „Rand", die „Fringes", nm mit W. James zn reden, 
sind andere bei der ErinnerungSTOrstellung; immer ist bei dieser 
irgendeine Beziehung, ein Gefühl, was sie mit größeren, ans 
der Vei^acgenbeit stammenden Vorstellungskomplesen, meist 
such der Ichvoratellung verknUpft. Anders ist es bei der Phan- 
tasie. Hier sind die Fringes ganz andere. Jene Beziehungen 
zur Vergangenheit kommen nicht ins Bewußtsein, tmd wenn 
die einzelnen Elemente der Phantasie auch aus der Erfahrung 
stammen, ihre Verbindung ist eine ganz neue. An sich ist die 
Vorstellung der Stadt Paris ganz dieselbe, ob ich mich erinnere, 
daß ich vor Jahren dort als Student gewohnt habe, oder ob 
ich mir ausmale, daß ich im nächsten Jahre dahin reisen will. 
Was verschieden ist, ist das Gefühl, das ich damit verknSpfe, 
und die Kombination, in der dieselben Elemente auftreten. Im 
Phantasiebild meiner künftigen Reise gruppieren sich mir die 
Einzeivorstellungen ganz anders als im Erinnerungsbild; neue, 
bisher nicht damit verbundene Vorstellungen treten hinzu, ob- 
gleich auch hier das Material überall aus dem Gedächtnis 



I) Wnodt: VölkerpBjchologie ü. 8. 8 ff. 

3) Mcaiaann: IntetUgeiu und Wille. S. 122. 



jvGoo'^lc 



310 Die pBjchologie des künstleriacken Scbaffem. 

stammt. Die ßiebtnsg meiner ganzen Beelischen Tätigkeit ist 
eine andere. Sache ich beim bloßen Erinnern die einzehien 
Vorstellungen nnter dem GeBichtapnnkt möglichster Treue und 
nnter Wahrung der früheren Verbindungen zu beschwören, so 
sind es ganz andere, mit meinem künftigen Handeln zusammen- 
hüigende Gesichtspunkte, die bei der Phantasie die Richtung 
bestimmeiL 

Es besteht kein Wesensnnterschied zwischen reproduktiver 
und BchSpferischer Phantasie. Es sind nur Pole derselben 
Linie. In Wirklichkeit ist die schöpferische Phantasie immer 
zum grofieu Teile rein reproduktiv. Ebenso' ist die sogenannte 
Erinnerung, die reproduktive Phantasie, such immer etwaa 
schöpferisch, da sie, wenn auch unbewufit, stets eine gewisse 
Umgestaltung und Verschiebung der Elemente vornimmt. Denn 
kein Gedächtnis nimmt die Bilder mit pboti^raphischer Treue 
auf oder hält sie unverändert fest. Eine sklavische Treue 
ist biologisch von geringem Werte. Ea sind gar nicht die 
stärksten Intelligenzen, die das treueste Gedächtnis haben. Im 
Gegenteil, gerade starke Intelligenzen weisen ein möglichst 
biegsames Gedächtnis auf, am je nach den Gesichtspunkten die 
Elemente kombiniert. Nur bei ganz niedrigen Begabungen 
kommt ein sklavisches Gedächtnis vor. So ist mir der Fall 
eines kretinhaften lißidchens bekannt, das sonst zu allen Diugen 
total unbrauchbar war und auch im Elavi erspielen nur über 
eine mittelmäBige Technik verfOgte, dennoch ans der Erinne- 
rung heraus ganze Klavierstücke nachzuspielen vermochte, als 
seien sie mit der Phonograp heu walze aufgenommen. Gewiß 
kann eine große Begabung ihr Gedächtnin auch in der Rich- 
tung möglichster Treue einstellen, wie Mozart die ganze päpst- 
liche Messe aus dem Gedächtnis niederschrieb; dennoch ist diese 
Richtung nicht diejenige, die für sie die gewöhnliche ist Wäre 
sie das, so würde sie jede schöpferische Begabung unmöglich 
machen. So sieht die experimentelle Psychologie (Wreschner) 
gerade in den Abweichungen von der durchschnittlichen Repro- 
duktion ein Kennzeichen starker Intelligenz. Es kommt also 
nicht auf die Treue der Reproduktion an, sondern auf die Fülle 
und Elastizität, womit der Geist eich in jede neue Kombination 
einstellen läßt. Das Kennzeichen der schöpferischen Phantasie 
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ist an sich weder Treue, aoch auch ist es die Veränderlichkeit 
an sich. Es ist die Fähigkeit, sich onter bestimmten Gesicbts- 
ponkten zu organisieren, also eine teleologische Beweglichkeit, 
die sie von dem lein reproduktiven Gedächtnis unterscheidet 

Eine reiche Fülle von möglichst plastischen YorstellnngeB 
ist also eine Vorbedingung des Schaffens. Diese aber kommt 
zustande durdbi jene ganz bestimmte Einstellung auf ein Ge- 
biet, die das ganze Leben des Künstlers beherrscht Äußerlich 
ist diese Einstellong meist durch den „Beruf gekennzeichnet, 
daß das schöpferisch-tätige Individuam diese seine Tätigkeit 
als den Schwerpunkt seines Lebens ansiebt und die ganze Welt 
zunächst sub specie artis betrachtet Neben einem reichen 
Vorstellnngsmaterial ist dieses einseitige, in einer Kichtnng 
orientierte Interesse die wichtigste Quelle fDr die schöpferische 
Phantasie. 

Es iragt sich nun, wie dies spezifische Interesse zu- 
stande kommt Sehr häufig tritt es schon in frühester Jugend 
hwvor. Bei der Unsicherheit der biologischen Wissenschaft auf 
diesem Gebiet wollen wir von einer sicheren Entscheidung ab- 
sehen, ob es eine vererbbare kflnstlerische Veranl^ung gibt 
oder ob nur früheste Jngenderlebnisse entscheidend geworden 
sind. Das Material, das nns vorliegt über das Auftreten ge- 
nialer Begabungen, kann meist in zwiefacbem Sinse gedeutet 
werden. Fast immer ist z. B. da, wo erbliche Anl^a zur Musik 
angenommen wird, auch die Beeinflussung durch das Milieu 
nachzuweisen. Bei den weniger speziellen Beanlagungen als 
der Musik, etwa bei der Anlage zur Dichtkunst, ist natürlich 
noch viel schwerer etwas zu st^en. Meist wird eine gewisse 
angeborene Disposition mit günstigen Umständen zusammen- 
freffen, um die entscheidende Richtung hervorzubringen. Es hat 
keinen wissenschaftlichen Wert, Betrachtungen darüber anzu- 
stellen, ob Mozart ein großer Musiker geworden wäre, wenn 
er unter Feuerländem aufgewachsen wäre. 

Ist aber einmal ein solches alles beherrschendes Interesse 
konstituiert — sei es nun, daß eine angeborene Veranlagung 
vorlag, sei es, daß die Umstände determinierend wurden, was 
allerdings in gewissem Grade immer zusammentreffen muß — , 
so zieht es nachher das ganze Seelenleben in seinen Bann. Es 
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irird dann zum Prinzip, nachdem Bich die Vorstellangen an- 
sammeln tmd je größer die ApperzeptionsmasBe — am einen 
Eerbartechen Ausdruck za brauchen — auf einem Gebiete 
ist, umso größer wird aucb wieder daa Interesse and die 
Apperzeptionsgeneigiheit. So wirken die unter einer be- 
stimmten Tendenz ausgewählten Vorstellungen nachher wieder 
verstärkend auf diese Tendenz zurück. 

Nachher steht dum das ganze Leben des Künstlers unter 
dem Banne eines solchen einseitigen Interesses, was znletzt zu 
einer fast krankhaften fixen Idee werden kann. Viele EOnstler, 
z. B. Q. de Maapassant, haben diese fast zur Manie ge- 
wordene kfinstlerische Leidenschaft beschrieben, die ihnen zu- 
letzt alles Menschliche femrückt und in deren Bann sie die 
Welt und ihr eigenes Leben nur noch anter dem Gesichts- 
punkt der künstlerischen Darstellung erblicken. Aber, wenn 
es auch nicht bis za einer aolchen krankhaften Übertreibung 
zu kommen braucht, bis zu einem gewissen Grade ist Einseitig- 
keit für den Künstler notwend^. Die Einseitigkeit der Musiker 
ist ja fast sprüchwörtlich geworden, und ebenso das Unprak- 
tische und Lebensfremde des Dichters. 

Wer Gelegenheit hatte, mit Künstlern, Malern z. B., Faß- 
wanderungen oder Reisen zu unternehmen, der weiß, wie sie 
alles um sich eigentlich nur als Motive ^ Bilder bewerten. 
Überall sehen sie Bilder usw. Bei einem einfachen Wald- 
rand, einem kahlen Hflgel mit drüber ziehenden Wolken, an 
dem andere vorübergehen würden, können sie in höchstem 
Entzdcken stehen bleiben, weil sie alles als Bild zu sehen 
wissen. So wird von Hans von Maries berichtet: ,ßji der 
Tat verhielt sich Marees außerhalb der Werkstatt unausgesetzt 
beobachtend, und man kann sagen, daß der Aufnahmeprozefi 
des Sehens, welcher das künstlerische Vorstellen nährt, wo er 
immer ging und stand, kaum eine Unterbrechang erlitten hat. 
Seine Aufmerksamkeit war beständig auf die ihn umgebenden 
Dinge gerichtet und es war oftmals an^llig, daß ihn die leb- 
haftesten Gespräche nicht verhinderten, alle Erscheinungen im 
Auge zu behalten. Das beobachtende Schauen war bei ihm 
nicht eine besondere, auf gewisse Standen des Tages be- 
schränkte, auf gewisse Reize reagierende Tätigkeit, sonders 
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eiufoch alles, Bein Leben — "^) Ähnlichea, wenn sach nicht 
BO ansgesprocben, gilt fOr jeden echten Kfinstler. 

Fflr den KOnstler, besonders den Dichter, sind aber nicht 
nnr die Tontellongen, sondern vor allem anch die Geffihle 
Material für sein Schien. Er mnB ein sehr starkes affektives 
Get^htnis haben, das ihm gestattet, Gefttble and Affekte, 
eigene nnd nacherlebte, jederzeit zu reproduzieren. Ich habe 
diese Geftthle, die Material des Schaffens sind, bereits oben 
scharf getrennt von den GefUhlserlebaissen, die der Anstoß, 
die AaslOsnng des Schaffens werden. Gewifi können sie za- 
aammenfallen, doch ist es keinesw^ notwendig. Viele Ge^le 
können Material des Schaffens sein, ohne da£ dies etwa darum 
der Ausdruck eines tatsächlichen Erlebens des EOnstlers zu 
sein brauchte. Keineswegs sind etwa alle jene Mörder- und 
Räubei^efQhle, die Bich in den Dramen großer Dichter dar- 
gestellt finden, überall etwa ein Ausdruck ihres persönlichen 
Seeleulebens, 

Diese Gefilhle nun, die Material des Schaffens sind, ohne 
darum dem eigentlichen Leben des Menschen zu entstammen, 
werden durch eine besondere Fähigkeit des Dichters erlebt, 
die Dessoir, der hierOher feine Bemerkungen gemacht hat, 
Psychognoais nennt *) Es wäre erfreulich, wenn ein solcher 
Ausdruck sich in unserem Sprachgebrauch einbürgerte, statt 
der unangenehmen Sitte, immer von der „Psjchologie" in einem 
Dichtwerke zu reden und so ganz unlogischerweise stets einen 
wissenschaftlichen Begriff in die Kunst hinein zu mengen. 

Natürlich ist diese Fähigkeit, in der Phantasie fremde Ge- 
fOble zn erleben, nicht etwa bloS eine Spezialbegabung des 
genialen Dichters, sondern hier wie überall ist die schöpferische 
Phantasie nnr eine Steigerung der gewöhnlichen Anisen. 
Und zwar findet sich diese Fähigkeit bei allen Menschen, die 
überhaupt ^ig sind, eine Dichtung zu lesen, ja diese Möglich- 
keit des Miterlebens ist überhaupt eine Yorbedingong der Ge- 
nußiähigkeit Es ist bereits oben über diese Tatsache aus- 

1} Vgl. Ads dei Werkstatt einee EOnetlen. Eriaaeniugen an den 
Haler Huib von Maries. Heraasgegeben von Fidoll. Luxemburg 190)j. 

S) DeBBoir; ÄBthetik und allgemeine KnoitwiaBeuaehaft. Stottg&rt 
ISO». S&O— S68. 



jvGoo'^lc 



314 Die PB;chologie des künatleriacben Schaffen!. 

Ahrlich gesprochen worden. Der HBnptnnterscbied zwischen 
dem Bchsffenden und bloß genießenden Menschen ist nnr der, 
daß jener unendlich viel freier nnd nach einem Minimum von 
äußeren Anhalten hereits fremde Cieftlhle in sich anklingen 
lassen kann. 

Besonders im Kindesalter, worauf Dessoir besonders anf- 
merksam macht, finden sich deutliche Analogien zu derartigem 
Spielen mit fremden Gefühlen, während im späteren Alter in 
der R^el das Vorstellungsleben schon aus biologischen Grfin- 
den realistischer wird. Der Dichter aber übernimmt dieses 
Tränmen von fremden Erlebnissen auch ins spätere Leben 
und bildet es in besonderer Weise aus. Ganz aber fehlt es 
natürlich bei keinem Menschen, außer in gewissen pathologi- 
schen fmien. Daß wir Sberhaupt das Seelenleben anderer ganz 
frei oder nach äußeren Anhaltspunkten in uns nacherzengen 
können, ist ja eine wichtige biologische Erscheiuniig. Daß es 
aber in der Knnat, sowohl im SchafiFen als im Geoießen, so 
besonders ausgebildet wird, das hat seinen Grund in der daraus 
erwachsenden Bereicherung des eigenen Daseins. 

Aach diese „Gefühlsphantasie" ist also bloß eine Steige- 
rung allgemein menschlicher Anlagen. Sie setzt ein starkes 
Gedächtnis fOr Gefühle voraus, und mit Recht hat man darum 
bemerkt, wie weit gerade bei Dichtem das Gedächtnis für 
früheste Jngenderinnerungen zurückreicht. Die Verarbeitung 
dieser persönlichen Elemente aber setzt noch eine andere 
Fähigkeit voraus, die der Steigerung vorhandener Keime. 
Es sind vermutlich auch im normalsten Seelenleben eine Menge 
von Anlagen ganz pathologischer Art verbeißen, die bloß nicht 
zum Auswachsen kommen. Vielleicht ist es möglich, in jedem 
Menschen die abnormsteD Grefühle, wie Mordgier, Fanatismus, 
sexuelle Konträmeigungen zu erzeugen, nur daß durch die Er- 
ziehung und die Gunst der Umstände das nie zum Ausbruch 
gelangt. Aber wie etwa durch Suggestion in jedem Menschen 
eine solche Steigerung vorgenommen werden kann, so kann 
das der Dichter aus sich heraus. Nnr so ist etwa jene unend- 
lich differenzierte Seelenkunde Dostojewskis zu verstehen, 
daß in seiner Seele die Keime zu allen diesen tJnerhörtheiten 
des Gefühles U^n, die er zwar fürs gewöhnliehe Leben im 
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Zaume hielt, die er aber in der Phantasie znni Zwecke der 
dichterischen Gestaltung in dieser Weise zn steigern vennocbte. 
Dnroh diese Geftlhlsateigerang rorhandener Keime wird dem 
Dichter ein gutes Teil seines Alaterials geliefert. 

Wir haben hier Ton der Phantasie nnd nicht von den 
Sinnesorganen selber gesprochen, und doch scheinen es diese 
ZD sein, die eigentlich das Material liefern. Diese Anschauung 
ist indesseii falsch. Die Sinnesorgane liefern bekanntlich nur 
den Rohstoff während die Formung durch die spontane Tätig- 
keit der Seele vollzogen wird. Wir sehea ja, wie man es pa- 
rodox ausgesprochen hat, nur das, was bereits in unserer Seel« 
vorher war, und so ist denn auch die Fähigkeit des kflnstle- 
rischen Sehens nicht eine Sache des Auges, sondern der Phan- 
tasie. Da, wo andere nur Linien und Kratzer an der Wand 
«rblicken, sieht ein Lionardo eine Fülle der wunderbarsten 
Gestaltung und er rät darum dem Kanstler, nm sehen xa lernen, 
sich in solcher phantasieToUer Ausdeutung wirrer Linien und 
Formen zu üben. 

KatQrlieh ist eine gute Ausbildung der Sinne wünschens- 
wert, wenn auch nicht notwendig. Es ist Qberflüssig, zu be- 
merken, daß natürlich ein Blindgeborener nie Maler, ein Taub- 
geborener nie Musiker werden kann. Aber wir wissen, dafi 
viele Maler kurzsichtig und iarbenuntüchtig gewesen sind; und 
wie viele Komponisten: Beethoven, Franz, Smetana usw. an 
GehiSrkrankheiten gelitten haben, ist ebenfalls bekannt. Man 
braucht indessen daraus keinen Schluß zu ziehen auf eine ab- 
norme Struktur der Gehörsnerven, Dafl aber diese Künstler 
imstande waren, nachher noch weiter zu schaffen, beweist, dafi 
ihr Schaffen mit den eigentlichen Sinnesoi^aneu nur wenig zu 
tun hatte. Wenn sich Spuren des GehSrIeidens bei Beethoven 
in seinen späteren Werken nachweisen lassen, so liegt das 
wohl weniger an einer Schwächung der Konzeptionskraft, als 
«iner mangebiden Eontrolle durchs Hören bei der Einzelaus- 
führnng. Und für den Dichter deutet bereits die alte Sage 
von der Blindheit Homers au, wie gering man die Rolle der 
äußeren Sinne für die poetische Fähigkeit anschlug. 

Man maß also als wesentlich für die Materiallieferang 
nicht die Ausbildung der Sinnesorgane, sondern die reiche 
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Ptiantaeie aoHehen. Die Funktion der äußeren Sinne iBt, venn 
auch nicht ganz unwesentlich, 80 doch von geringer Be- 
deutung. 

Zar Vorbereitung auf den BchSpferischen Akt gehört aber 
auch die Möglichkeit, das innerlich Erschaute äußerlich ge- 
stalten zu können, d. h. in klar fizierbaren Ton-, Wort- oder 
Bildvorstellungen zu denken, mit denen sich die entsprechende 
Bewegung unmittelbar assoziiert. Denn nicht etwa so ist die 
Oestaltung zu begreifen, daß ein innerlich geschautes Büd zu- 
nächst vorbanden wäre, das sfüter dann wie eine Vorlage auf 
die Leinwand kopiert würde. Nein, für den wahren Künstler 
ist Phantasiebild und Ausführung gar nicht zu trennen, sie 
sind eins, und darum denken die Künstler jeder Art am besten 
mit dem Stift in der Hand. Es ist besonders von französischen 
Psychologen, wie Seailles, Ribot usw., großer Wert auf diese 
motorische Seite der schöpferischen Phantasie gelegt worden 
und mit Recht. Denn dieses innere Verwachsen mit der eigent- 
lichen Gestaltung ist tatsächlich etwas, was den KUcatler vom 
Nichtkünstler scheidet. Nicht daß hier etwas vorl^, was bei 
anderen Menschen fehlte! In gewissem Grade hat jedermann 
diese Fähigkeit, innere Vorstellungen in Worte zu fassen, im 
Bilde festzuhatten. Beim Künstler ist das nur zur ToUendeten 
Beherrschung gestaltet. Er denkt beständig in seinen spezi- 
fischen Ausdrucksformen. Darum kommen auch die bekannten 
Typen des ewig in Stimmungen schwelgenden und immer auf 
die Inspiration wartenden KafFeehausliteratren niemals zur wirk- 
lichen Gestaltung, weil bei ihnen nicht die Formung mit der 
Vorstelinng eins geworden ist. Es geht ihnen allen wie jenem 
Ubik Brendel bei Ibsen: sie schwelgen io einem Geßhl in- 
neren Reichtums, aber, nicht an die zähe Arbeit der Gestaltung 
gewöhnt, versagt ihre Ausdrucksfähigkeit in dem Augenblick, 
wo sie dieselbe gebrauchen wollen. Daher denken die Künstler 
am liebsten „im Material". Im Formen selber kommen ihnen 
die besten Gedanken, wenn auch die allgemeine Konzeption 
ihnen innerlich blitzartig aufgegangen war. Ebenso arheit«n 
viele Dichter, z. B. Zola, am besten schreibend. Gerade durch 
den Schreibmechanismus, wozu allerdings ein inneres Mitsprechen 
kommt, werden die Gedanken offenbar ausgelöst. Die Kon- 
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zentration auf die spezifische Dantellungsforni wird jedeu&Us 
aebx hierdurch erleichtert. 

Wir bezeicbaeD diese F&higkeit, innerlich Erlebtes in änßere 
Formen za bringen, als Tecbnik. Und zwar gilt diese allgemein 
als erlernbar, und jedenfalls bedarf es oft unendlicher Mfihe, 
sie aoszobilden. Immerhin setzt sie doch eine gewisse moto- 
rische Veranlagong voraos, die ausgebildet werden muß. Ein 
Keim muß natürlich da sein, wenn etwas wachsen soll. Wenn 
man nun auch annehmen kann, daß bei Jedem Menschen ein 
solcher Keim eich findet, wirklich zur freien Tätigkeit auszu- 
bilden ist er wohl kaum überall, und nichts hindert ans, Men- 
schen zu denken, die innerlich die schönsten Bilder schauen 
nnd die wundervollsten Gedichte erleben, ohne die Fähigkeit 
zu haben, sie ansznsprechen. Jean Paul spricht einmal von 
solchen „Stummeu des Himmele". Indessen kann man von 
wirklich schöpferischer Phantasie doch erst dort sprechen, wo 
sie wirklich in sichtbaren Werken sieb manifestiert. Im übrigen 
sind lange nicht alle Künstler, die große Gedanken hatten, auch 
große Techniker gewesen. Viele haben ihr ganzes Leben lang 
mit einer gewissen Schwerfälligkeit des Ausdrucks gerungen. 
Daneben aber kann die allzu große technische Sicherheit zn 
schnellem und glattem Produzieren verleiten, wie die allzu 
sichere und mühelose Wortbeherrschnng leicht zur Phrase führt. 
So wird mir von einem sehr berühmten ausländischen Maler 
der G^enwart berichtet, er male jetzt mit der linken Hand, 
weil seine allzu gewandte Technik ihm selber fatal werde. So 
kann der Fall vorkommen, daß die Technik der Herr der Phan- 
tasie wird, statt daß es umgekehrt ist. 

Jedenfalls aber ist die technische Sicherheit eine der wich- 
tigsten Vorbereitungen für das Schaffen, und es bedarf einer 
ununterbrochenen Arbeit, um ihrer stets gewiß zn sein. Aller- 
dings aber ist sie nnr Vorbereitung und niemals wird einer, 
der nicht jenes innere schöpferische Gestalten erlebt bat, ein wirk- 
licher Künstler sein, sondern nur ein Virtuose. Für den Laien 
ist es oft schwierig, die beiden auseinander zu halten, und es 
ist eine der schönsten und dankbarsten Aufgaben der Geschichte 
der Künste, dem wahrhaft schöpferischen Künstler vor dem 
bloßen Virtuosen sein Recht werden zu lassen. 
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Zwei Dinge also mflssen zaBammeakommeQ, damit eine 
wirklich echöpferische Konzeption möglich werde: erstens eine 
innere Vorbereitang, ein vorhandenes Material, das geformt 
werden kann, und zweitens jener Zustand der hÖdiBten inneren 
Leistungsfähigkeit, ein erhöhtes Wachsein, das ich oben den 
SchafTensransch genannt habe. Kommen diese beiden zosammen, 
so sind die Bedingungen erfüllt, daß ein wirklich schöpferischer 
Prozeß eintreten kann. 

Von diesen beiden Dingen ist freilich der Schaffensrausch 
selber kaum willkürlich heraufzufilhren. Es muS hier die 
Gunst der Stunde erwartet werden. Darum wird denn auch 
gern der Zustand der Konzeption als eine Begnadung und ein 
Einfluß höherer, überperBÖnlicber Kräfte angesehen. Immerhin 
aber ist das Materialaammeln wenigstens fast stets im Willens- 
bereich des Kflnstlers, und in gewissem Sinne kann er so hin- 
arbeiten auf eine günstige Stunde. Dann kommt oft in der 
Arbeit ganz plötzlich doch die Inspiration, und in diesem Sinne 
sind dann Leasings Worte, daß das Genie der Fleiß sei, zu 
verstehen, oder auch die verwandten Worte Voltaires, daß 
die Inspiration gleichbedeutend sei mit täglicher unermüdlicher 
Arbeit. Die Tätigkeit selber erzielt oft die notwendigste Kon- 
zentration, wenn auch die ganz starken Scböpfongsmomente 
oft bei den unmöglichsten Gelegenheiten aufblitzen. 

Auch im Goethe-Schillerschen Briefwechsel finden sich 
dahiI^^hönge Äußerungen.^) Da schreibt der Wallensteindichter 
dem älteren Freunde: „Wie sind wir doch mit aller unserer ge- 
prahlten Selbständigkeit an die Kräfbe der Katar angebunden, 
und was ist unser Wille, wenn die Natur versagt! Worüber 
ich schon fünf Wochen fruchtlos brütete, das hat ein milder 
Sonnenblick binnen drei Tagen in mir gelöst; fireilich mag 
meine bisherige Beharrlichkeit diese Entwickelang vorbereitet 
haben, aber die Entwickelung selbst brachte mir doch die er- 
wärmende Sonne mit." Darauf antwortet Goethe: „Wir können 
nichts tun, als den Holzstoß erbauen und recht trocknen; er 

1) Der Brief Schulen iit datiert vom 87. Febr. 1786, Goethes 
Antwort vom 28. Febr. 
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ffingt alsdaim Feaer zur rechten Zeit^ and wir rerwundem ans 
seibat darüber." 

Um nun den SchaffensTOrgang selber zo charakterisieren, 
stelle ich zunächst noch ein Selbetzengnia her, das in vielem 
ja mit den bereits angeführten Belegen übereinstimmt, manches 
aber noch deutlicher hervortreten läßt. Es rührt von dem 
Dichter Otto Ludwig her und findet sich in dessen „Studien 
zum eigenen Schaffen": „Mein Ver&hren beim poetischen Schaffen 
ist dies: Es geht eine Stimmung voraus, eine musikalische, die 
wird mir zur Farbe; dann sehe ich Gestalten, eine oder mehrere 
in ii^ndeiner Stellung und Gebärdang für sich oder gegen- 
einander, and dies wie einen Enpferstich auf Papier von jener 
Farbe, oder genauer ausgedrückt, wie eine Marmorstatne oder 
plastische Gruppe, anf welche die Sonne durch einen Vorhang 
iällt, der jene Farbe hat . . . Wunderlicherweise ist jenes Bild 
oder jene Gruppe gewöhnlich nicht das Bild der Katastrophe, 
manchmal nur eine charakteristische Figur in irgendeiner pathe- 
tischen Stellung; an diese schließt sich aber schleich eine ganze 
Reihe, und vom Stücke erfahr' ich nicht die Fabel, den novel- 
listischen Inhalt zuerst, sondern bald nach vorwärts, bald nach 
dem Ende zu von der erst geseheneu Situation ans, schießen 
immer neue plastisch-mimische Gestalten und Gruppen an, bis 
ich das ganze Stück in allen seinen Szenen habe; dies alles in 
großer Hast, wobei mein Bewußtsein sich ganz leidend verhält, 
und eine Art von körperlicher B^ngstigung mich in Händen 
hat. Den Inhalt aller einzelnen Szenen kann ich mir dann 
auch in der Reihenfolge willkürlich reproduzieren; aber den 
novellistischen Inhalt in eine kurze Erzählung zu bringen, ist 
mir unmöglich. Kun findet sich zn den Gebärden auch die 
Sprache. Ich schreibe auf, was ich aufschreiben kann, aber 
wenn mich die Stimmung vergißt, ist mir das Aa%eschriebene 
nur ein toter Bachatabe." ^) „Der Erbforster, der Judah und 
die Lea, auch selbst die Heiteretei*) schwebten mir in solchen 
Anschauungen vor, das glühende Gefühl für Recht im Momente 
wo es unrecht tat; darin liegt alles Vorher und Nachher. Beim 



1) Otto LadwigB Werke ed. Bartels VI. 8. S07. 
3) Alle« Qestolteu -aan Otto Ludwiga DiohtiingeD. 
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Anhören einer BeethoTenschen Sjmpbome stand dies Bild 
plötzlich vor mir, in glQhend kumosinem Lichte wie in ben- 
galischer Belenchtimg, eine Gestalt, die mit ihrer Oebärde im 
Widersprach, ohne dait ich noch wußte, wer die Oestalt, noch 
was ihr Tim sei. Das wnrde mir erst allmählich klar, wie die 
Fabel entstand, wobei mein Wille und alle bewußte l^tigkeit 
sieb ruhig and passiv Terhielten."') 

Aholiche Zeugnisse liegen in großer Anzahl vor, auch von 
Malern und Musikern. So schreibt A. Feuerbach in seinem 
Vermächtnis*): „Es war ein Moment der Anschannng und das 
Bild war geboren." Oder L. Richter: „Da nun die Dämme- 
rang eintrat und ich das Buch weglegte und an die etwas 
blinden Scheiben des Fensters trat', stand auf einmal meine 
Komposition, an die ich nicht im geringsten gedacht hatte, fix 
nnd fertig, wie lebend^; in Form und Farbe tot mir, daß ich, 
ganz entzQckt darfiber, schnell noch zur Kohle griff, und trotz 
des einbrechenden Dunkele die ganze Anordnung auf den Karton 
brachte,"*) 

Nach allen diesen Äußerungen sind es zwei Dinge, die 
den Schaffensprozeß selber kennzeichnen: das ganz plötzliche 
Auftauchen der Gedanken and, damit verbunden, die eigen- 
tümliche ünpersönlichkeit der psychischen Vorgänge, die 
sich dem ludividaum oft derart darstellt, als sei nicht der 
eigene Geist es, sondern eine überirdische Macht, die ihm seine 
Gedanken einflöße. Die Vorstellung der „Inspiration" stammt 
ja daher, und es sind hierbei eine Menge von Selbstzeugnisseu 
bekannt geworden. Und zwar sind derartige Zeugnisse nicht 
nur von Künstlern erhalten, sondern nach allem, was wir wissen, 
scheint die wissenschaftliche Konzeptioo in ganz derselben 
Weise vor sich zu gehen. So erklärt Schopenhauer: ,4ch 
begreife das Entstehen des Werkes nicht, wie die Mutter nicht 
das des Kindes im eigenen Leibe begreift." Ebenso berichtet 
Du Bois-ßeymond von eich: „Ich habe in meinem Leben 
einige gute Eindrücke gehabt und mich manchmal dabei be- 
obachtet. Sie kamen völlig unwillkürlich, ohne daß ich einmal 

J) 0. Ludwig, a. a. 0. S. 810. 

2) 0. Peueibach: Ein Tem&chtnis. S. 106. 

3) L. Richter; LebeDBeriniieruiigeD einea deutscbea Malen. S. 16G. 
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an die Dii^e dachte." Ebenso wird von Oanß, dem Mathe- 
matiker, die Äofienmg erz&hlt: „Die Resultate habe ich alle 
schon; ich muß nun sehen, wie ich dazn gekommen bin", was 
ebenfalls auf ein ganz intnitiTefl Erkennen hinweist. Die Reihe 
derartiger Äußerungen ließe sich noch weithin fortsetzen. Vor 
allem das Gebiet der religiöseo Inspiration tri^ besonders klar 
diesen Charakter des oberirdischen Eingreifens. 

Indessen ist gerade hier es nicht sehr schwer, nachzuweisen, 
daß dieses „unpersönliche" Denken auch im Durehschnitts- 
menscben eine außerordentliche Rolle spielt, ja daß es eigent- 
lich die Regel ist und bei vielen Menschen das bewußte, per- 
sönliche, TOQ einem AktiritStsgefBlile begleitete und durch eine 
ZieWoFsteUung orientierte Denken eine Ausnahme ist. 

Bereits der alte Lichtenberg hat den Satz aufgestellt, 
man solle nicht sagen „Ich denke", sondern „Es denkt". Dieser 
Gedanke ist neuerdings ja von Mach besonders wieder auf- 
genommen worden und in den Mittelpunkt seiner erkenntnie- 
theoretischen Lehren gestellt worden. Wir wollen ihm hier 
nicht auf dieses Gebiet folgen und uns auf die rein psycho- 
logischen Tatsachen beschränken. Wenn wir uns nun selber 
beobachten, so finden wir im Bhckfeld unseres Bewußtseins 
einen beständigen Wechsel von Empfindungen, Vorstellungen, 
Willensakten usw., die wir teils äußeren Ursachen zuschreiben, 
und die auch zuweilen, besonders die Urteils- und Willensakte, 
Ton einem eigenartigen AktiTitätsbewußtsein begleitet sind, das 
eng mit unserer Icbvorstellung verbunden ist — von denen 
wir aber dennoch, wenn wir uns ernstlich prüfen, eine wirk- 
liche Kausalität nicht angeben können. Warum wir gerade 
dies denken und nicht jenes, warum mein Blick jetzt nach 
links gleitet und nicht nach rechts, alles das und tausend 
anderes geschieht ganz „unpersönlich". Wenn wir auch hier 
und da eine offenbare Verknüpfung nachweisen können, so 
folgen doch gleich wieder so ktthne Sprünge, so plötzliche, 
grelle Wechsel, daß wir, wenn wir ernsthaft zusehen, eigentlich 
stets von einem „unpersönlichen" Denken reden mfissen, daß 
wir auf keinen Fall in unserem „bewußten Ich", wie wir es 
auch definieren mi^en, fQr alles die Ursache sehen können. 

Der Grund, daß wir im gewöhnlichen Leben all das nicht 
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ao Bchorf beobachten, d&fi es aber im genialen Schaffen grell 
ins Bewußtsein tritt, liegt natfirlich znm Teil darin, daß ÄU- 
^liches ja immer Bclilecbt«r beobachtet nnd weniger bemerkt 
wird, daß aber es dort, wo es mit anderen anfälligen Erschei- 
nongen nnd, wie im genialen Schaffen, in besonderer Steigerung 
ins BewuStsein kommt, viel mehr beobachtet wird. Im ge- 
wöhnlichen Leben ist dies „ÜDperBÖnlichkeiteempfinden" nicht 
so stark, die gleichsam von außen bereindringenden Vorstel- 
lungen sind nicht so fremd und neuartig, der ganze Vorgang^ 
nicht so raech und bei seiner starken Gefilhlserscbötterung jede 
Zwischenreflexion unmöglich machend, kurz infolg« der be- 
sonderen Umstände kommt den Menschen im Zustande der 
schSpferiscben Err^ping eine Tatsache erst dann zu Bewußt- 
sein, die sie eigentlich immer, wenn auch nicht in so prägnanter 
Ausprägung beobachten können. — Außerdem aber kann sich 
wohl fast jeder, nur durchsdinittlich begabte Kopf auch aus 
seinem Leben an Fälle erinnern, wo ihm urplötzlich ein aus- 
gezeichneter Gedanke aufblitzte, wo die Lösung einer Frage, an 
die er schon lange nicht mehr gedacht hatte, ihm wie aus 
blauem Himmel zugeworfen schien. Und wer entsinnt sich 
nicht solcher Fälle, wo ihn Gedanken immerfort wider seinen 
Willen bedrängten, ohne daß er sie loswerden konnte? Nein 
wir müssen schon zugeben, daß auch das durchschnittliche, 
sogenannte wache Denken zum größten Teil ganz ohne aktives 
Zutun unseres Ichs verläuft, und Voltaire hatte Recht, als 
man ihn fragte, ob der Mensch für seine Träume verantwort- 
lich sei, zu erwidern: „So wenig als tür seine Gedanken." 

Indessen geben wir natfirlich zu, wenn wir auch den nur 
gradweisen, nicht wesentlichen Unterschied zwischen durch- 
flchnittlicher und genialer Begabung betonen, daß dieser grad- 
weise Unterschied ein sehr bedeutender ist. Man hat nun von 
den verschiedensten Seiten zur Erklärung der inspiratorischeu 
Erscheinungen ein starkes Eit^reifen des Unterbewußten 
angenommen. Wir können dem unbedingt zustimmen, voraus- 
gesetzt nur, daß man damit nicht einen mystischen Faktor 
hereinschmuggeln will. Denn an sieh braucht der B^piff des 
Unbewußten oder auch Unterbewußten (ich fasse diese also all 
wirklich unter der Schwelle des Bewußtseins vor sich gehende 
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Tatsachen, nicht etwa, wie es zuweilen geschieht, als nndeat- 
licheB, TerBchwommeneB Bewußtsein, was natflrlich auch ein 
richtiges Bewußtsein ist) nichts außerhalb der Kausalität 
Stehendes zu sein. Indem ich ja schon oben gezeigt habe, wie 
wenig einheitlich unser psychisches Leben ist, so sind wir na- 
tnrgemäß gezwungen, wenn wir überhanpt einen Zusammenhang 
haben wollen, unbewußte Zwischenglieder anzunehmen.^) Ob 
man diese ohne weiteres mit dem Physiologischen, den Vor- 
gängen im Gehirn gleichsetzen will, ob man, wie das z. B. 
Ebbinghaus tut, ein \mbewu&tes Psychisches annehmen will, 
das braucht uns hier nicht zu beschäftigen. Auch das ist 
letzten Endes eine erkenntnistheoretische oder metaphysische, 
aber keine eigentlich psydiologische Fr^e mehr. Hier geuQgt 
es, festzustellen, daß auch in unserem gewöhnlichen, alltäg- 
lichen Seelenleben überall unbewußte Zwischenglieder mitspielen. 

Aadi unser gewöhnliches Denken tastet sich ja, das wird 
mehr und mehr klar, nicht etwa bloß am Faden der sogenannten 
Assoziationsgesetze weiter. Diese sind ja höchstens zur nach- 
ti^lichen Beschreibung ganz geeignet, eine ii^ndwie kausale 
Bedeutung kommt ihnen nicht zu. Häufig bewegt sich unser 
Denken in ganz unberechenbaren Sprüngen und, ob die aus- 
gelassenen Mittelglieder, die wir nachträglich dazwischen 
schieben, wirklich da waren, ist nicht zu beweisen. Jedenfalls 
mttssen wir eine anbewußte Verbindung annehmen, wobei wir 
uns nicht an die Assoziationen der Berührung usw. zu halten 
brauchen. Denn bei unserer absoluten Unkenntnis Über das 
Wesen der Oehimrorgänge muß ein vorsichtiger Forscher bis- 
lang immer noch zugeben, daß es sich auch ganz anders ver- 
halten kann. 

Das nun unterscheidet das geniale Denken von dem ge- 
wShnlichen, daß die Verknüpfungen der Oedanken viel weiter 
ausgreifend, viel ungewohnter, viel weiter abweichend von allem 
Dagewesenen sind. Es müssen also viel mehr unbewußte 
Zwischenglieder vorhanden sein und in Aktion treten, damit 
jenes Weitausgreifen der Assoziation verständlich werde. 



1) Vgl. dain Petioldt: Einführung in die Philosophie der r 
EriahniDg. Bd. I. S. 67 ff. 
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Unbewußt sind ja auch alle GedscbtniBinhalte, die nicht 
gerade in aneerm Bewußtseinsfelde stehen, und so ist auch die 
hedeatecd etärkere Tätigkeit des Oedächtnieees, die wir im 
SchaffenBZDstand bemerken, ein stärkeres Eingreifen des Un- 
bewußten. Im Grunde ist nicht viel damit gesagt, und wie 
80 oft wird auch hier häufig mit dem Begriff des Unbewußten 
in abenteuerlichster Weise operiert und dieses als der Stein 
der Weisen für alle Schwierigkeiten benutzt. Wir geben also 
ohne weiteres zu, daß im genialen Schaffen das Unbewußte 
eine riel größere Rolle spielt als sonst, wir bemerken aber aus- 
drücklich dazu, daß das nichts anderes heißt, als daß Oberhaupt 
größere Partien der Psyche in Anspruch genommen werden 
als im gewöhnlichen Denken. Und schließlich ist ja alles, was 
nicht gerade bewußt ist, unbewußt imd so mit der üinftlhrung 
dieses vieldeutigen Begriffes nicht übermäßig viel gewonnen. 

Aus der Fülle der zuströmenden Gedanken, Vorstellungen 
und sonst^en Möglichkeiten wird dann unter einem Gesichts- 
punkt, der manchmal ata deutliches Ziel, manchmal auch nur 
als ungefähre „Lücke" vorhanden ist, eine Auswahl voi^enommen. 
Auch das wird uns durch die Aussagen vieler Künstler bestötigt. 
So sagt Xietzsche gelegentlich: „In Wahrheit produziert die 
Phantasie des guten Künstlers oder Denkers fortwährend Gutes, 
Mittelmäßiges und Schlechtes, aber seine Urteilskraft, höchst 
geschärft und geübt, verwirft, wählt aus, knüpft zusammen." 
Viele andere Künstler berichten von sich, daß ihnen die Ge- 
danken oft nur so zuströmten und sie nur auszuwählen brauchten. 
So schreibt Mozart in einem berühmt gewordenen Briefe: 
„Wenn ich recht für mich bin und guter Dinge, etwa auf 
Reisen im Wagen, oder nach guter Mahlzeit beim Spazieren, 
und in der Nacht, wenn ich nicht schlafen kann, da kommen 
mir die Gedanken stromweis und am besten. Woher und wie 
— das weiß ich nicht, kann auch nichts dazu. Die mir nun 
gefallen, behalte ich im Kopfe, summe sie auch wohl für mich 
hin, wie mir andere wenigstens gesagt haben. Halt ich das 
nun fest, so kommt mir bald eines nach dem andern bei, wozu 
so ein Brocken zu brauchen wäre, um eine Pastete daraus zu 
machen, nach Kontraponkt, nach Klang der verschiedenen In- 
strumente usw." 
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Man sieht aleo, daß es mit dem Zuströmen der Gedanken 
allflin nicht getan ist. Damit sich ein Werk kristallieieren 
kann, ist eben eine Aaswahl nötig nnd diese setzt in gewissem 
Sinne ein Urteil ToraoB. Ich meine natürlich nicht ein sich 
sprachlich formolierendes Urteil oder gar ein solches, das sich 
auf Gründe stützte. Beide sind bei Känstlem notorischerweise 
sehr selten. Aber man braucht den Begriff des Urteils — oder 
welchen andern psychologischen Terminas man nehmen will — 
nicht so eng zu fassen. Jedenfalls findet ein Prüfen, Verwerfen 
und Auswählen statt, was eben eine ganz bestimmte Organi- 
sation des Vorstell ungsmaterials bedeutet und zwar eine solche 
unter einem ganz bestimmten Gesichtspunkte. Diese Urteils- 
fätigkeit ist es, was eben die schöpferische Phantasie über den 
Traum oder die Visionen des Opiumessers hinaushebt und erst 
das Schaffen, das Gestalten ermöglicht. 

Wie sich nun diese Aaswahl vollzieht, ist im einzelnen 
schwer anzugeben. Ribot stellt ein: „principe d'nnit^" auf'), 
das er als eine Art von fixer Idee oder auch von fixer Ge- 
mütserregoug beschreibt. Im Moment des Schaffens handelt 
es sich meist wohl nicht um eine Vervollständigung, eine Er- 
^Qzuug eines halb Erschauten, halb Gedachten, eines gestellten 
Problems usw., an das nur allerlei Möglichkeiten herangebracht 
werden, es ist, wie Richard Avenarius sf^, eine Vital- 
differenz vorhanden, oder sie wird wohl auch erst im Moment 
der Konzeption gesetzt, die non ihrer Lösnng nähergebracht 
werden soll und je nachdem ein Gedanke dazu geeignet ist, wird 
er angenommen oder verworfen. Dieses v^e Ziel ist, mit 
W. James zu reden, eine „aktive Lücke" („an active gap"). 
Ich möchte seine vorzügliche und in Deutschland wenig be- 
achtete Schilderung dieses seelischen Auswählens hierher setzen. 
Er schreibt: „Kimm an, wir versuchten auf einen vei^essenen 
Namen zu kommen. Der Zustand unseres Bewußtseins ist ein 
ganz besonderer. Es ist eine Lücke darin, aber keine bloße 
LQcke. Diese Lücke ist stark tätig. In derselben ist eine Art 
von Schemen des Namens, der uns nach ganz bestimmter Rich- 
tung zieht, gibt uns auf Augenblicke das prickelnde Gefühl der 



1) Ribot: Ems! sut rimaginatioD cräatrice. S. <j6. 2. Anfl. 1900. 

Unllar-PitKnrrili: Pi^DhalojIo der Kna», L 16 
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Nabe und läßt ane dann zurScksinken oline dae gesnclite Wort. 
Wenn ein fslsclier Name uns vorgeschlagen wird, beginnt die 
wnnderlicli bestimmte Lücke unmittelbar in Aktion zu treten 
und weist «len falschen Ausdruck zurfick. Er paßt nicht in 
ihre Form. Uad die LQcke für ein Wort ist f(lr das Bewußt* 
sein gar nicht dieselbe wie die für ein anderes, so leer Ton In- 
halt sie beide scheinen mögen, wenn man sie als Lücken be- 
schreibt. Wenn ich den Namen fSpalding* mir ins Gedächtnis 
rufen will, so ist mein Bewußteeinezastaud ein ganz anderer, 
als wenn ich mich auf den Namen ^owles' besinnen wilL Es 
gibt nnrählige solcher Bewußtseinszustände Ton Bedarfnissen, 
von denen keiner einzeln einen Namen hat, und die doch alle 
versdiieden sind. Ein solches Geffihl eines Mangels, eines Be- 
dtlr&isses, iet tote caelo verschieden von einem Mangel an 
Qefmü; es ist ein recht intensiTer GefQhlszustand. Es kann der 
Ebythmus eines verlorenen Wortes mir vorschweben, ohne die 
Laute, um ihn zu füllen. Oder das vorüberscbwebende GefOhl 
von etwas wie dem Anfangsvokal oder -konsonanten mag uns 
geschickt äffen, ohne deutlicher zu werden. Jedermann muß 
die folternde Wirkung des bloßen Rhythmus eines vet^ssenen 
Verses kennen, der ohne Unterlaß einem im Eopfe tanzt und 
danach strebt, mit Worten ausgefüllt zu werden."') 

Eine solche „aktive Lücke" ist in jedem Denken das aus- 
wählende Prinzip, ond auch in der schöpferiBchen Phantasie 
dürfte es so sein, daß dort, wo nicht sofort ein bestimmtes 
Ziel anfflammt, sondern ein längeres Schwanken statthat, nach 
solchen Yitaldifferenzen die Antwort sich vollzieht, die die letzte 
Instanz im Schaffen ist. 

Wir haben bisher fast ausschließlich von der unter merk- 
würdigen Begleiterscheinungen vor sich gehenden Gesamtkon- 
zeption gesprochen und zwar darum, weil dies die auffälligste 
Erscheinung ist. Natürlich aber ist sie nicht das Einzige, was 
das Schaffen macht, sondern es bedarf noch einer Fülle von 
Eiozelkonzeptionen und zuletzt einer langen Reihe von z. T. 
rein handwerksmäßigen Prozessen, bis das Kunstwerk fertig ist. 
Die Ausführung ist eine Verlängerung der Konzeption; c'est 



l) Jamear Pgychology. S, 168 ff. 
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la coDception Toulue, aimee, ^isaante, schreibt Seaillea.*) Es 
wiederholeii sich hier viele der Erscheinongea vie bei der 
Haaptkonzeption, nur in geschwächtem Maße. Die Selbstzeog- 
nisae der EünsÜer konstatieren vielfach bei der AnsfÜhrung im 
«inzehien dieselbe ranachartige Erregung, dieaelbe Spontaneität 
des Denkens uaw. wie bei der Hauptkonzeption, nur daß, je 
weiter das Werk fortschreitet, die rein intellektuellen Funktionen 
immer mehr in den Vordergrund treten, bis der Künstler zuletzt 
fast mehr Kritiker iat als Schaffender. Da es eich nicht um 
so weitgreifende Prozesse handelt wie in dem Augenblicke, wo 
die Geaam&onzeption sich zusammenballte, ao aind diese Zu- 
sende auch nicht ao aufiaUig und daher weniger genau be- 
obachtet. Indeasen kommt ea doch vor, daß eine arsprüngliohe 
Vision nachher so abgeändert wird, daß kaum mehr etwas davon 
Öbrig ist. Wenn wir in der ersten Konzeption die rein ästhe- 
tischen Funktionen des Tätigkeitsdranges und des Aosdmcks- 
bedflrfiuBBes verlültnismäßig am reinsten haben, so treten in 
den späteren Stadien des Schaffens die Anpassung an das Ma- 
terial, die g^enständliche Richtigkeit, aachliche Ausführung 
and vor allem jenes instinktive Erraten und Vorwegnehmen 
der Wirkung in Aktion, die wir anch kurz mit „Geschmack" 
bezeichnen. 

Indessen werden alle diese Funktionen an anderer Stelle 
behandelt, teila gehören aie in eine Handwerkslehre der KunsL 
An dieser Stelle ist das Inspiratorische allein unser Uuter- 
suchnngsobjekt, und darUber glauben wir, soweit es im Rahmen 
unserer Gesamtuntersuchung möglich und notwendig war, das 
Nötigste gesagt zu haben. 



Ich möchte nun noch einige Theorien über das Wesen des 
Oenies behandeln, die in neuerer Zeit von sich reden gemacht 
haben. 

Der schaffende Künstler und das Genie im besonderen 
zeichnen sich also — wie ich zusammenfassend aagen kann — 
vom Nichtkünatler aua eratens durch eine apezifische auf die 
Kunst gerichtete Einstellung und Vorbereitung und zweitens 

1) Säailles: Le (Knie dana Vart. S. 301. 
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durch die Fähigkeit, in sich einen gesteigerten Erregungszastand 
erstehen zu lassen, in dem jene Elemente der Vorbereitang um- 
geformt und unter dem EinflnÖ der ordnenden Funktion der 
Seele zu einem Kunstwerk gestaltet werden: alles Dinge, die 
sich auch im durchschnittlichen Seelenleben finden, die nur 
gradweise gesteigert sind. 

Ich habe nun bereits oben die Theorie, die das Genie aus 
Kasse, Milieu, Vererbung und spezifischer Begabung glaubt er- 
klären zu können, zurückgewiesen. Ich möchte dem noch hinzu- 
fügen, daß alle diese Dinge mit der schöpferischen Phantasie 
als solcher noch gas nichts zu tun haben. Sie alle kommen 
höchstens fSr das Material und einige Momente der Vorberei- 
tung in Betracht. Gerade aber das Wesentliche, jene allerper 
sönlichste Umformung, die das Eigenste jener schöpferischen 
Phantasie ist, lassen sie ganz im Unklaren. Wir meinen gewiß 
nicht, daß etwas Mystisches hier dahinterstecke; aber es kann 
nicht nur die Unbekanntheit einzelner Faktoren, es kann auch 
die Unilbersehbarkeit der bekannten Faktoren eine Kechnui^ 
unmöglich machen. So ist es hier. Die Verästelung der psychi- 
schen Funktionen ist zu fein, als daß wir sie je genau bestimmen 
könnten. Dasjenige, was jene sogenannte positive Genietheorie 
heranbringt, alles das sagt gar nichts über den betreffenden 
Künstler als Genie, das beißt als schöpferische Phantasie, aus. 
Gerade den wichtigsten Punkt laßt jene Theorie völlig im Dunkel 
und sucht das Drum und Dran uns als Surrogat darzubieten. 
Hier wie so oft ist das Eingeständnis des Nichtausreichens unserer 
bisherigen Erkenntnis die einzige wahrhaft positive Wissenschaft. 

Zu einer anderen These über das Wesen des schöpferischen 
Genies möchte ich auch Stellung nebmen, die in neuester Zeit 
so viel Staub aufgewirbelt hat: derjenigen nämlich, die im Wesen 
des Genies eine pathologische Erscheinung sieht Man kennt 
die Schriften der Lombroso, Möbius und vieler anderer, die 
zum Teil mit vielem Belegmaterial diese These zu stützen ge- 
sucht haben. 

Was bei den meisten dieser Schriften unmittelbar au^Ut, 
ist, daß sie mit den Begriffen „normal" und „pathologisch" oft 
in einer höchst unkritischen Weise verfahren. Man konstruiert 
sich einen „Normalmenschen", den es in Wirklichkeit nicht gibt, 
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and kann dann bo ziemlich bei jedem, tod dem man es will, 
nachweisen, dafi er abweicht von dieser Norm und darom „patho- 
logisch" ist. Nor verschweigt man dabei, daß auch bei jedem 
Durchschnittsmenschen sich gewisseAbweichangenronderNorm 
finden, Terkümmerungen einzelner Funktionen und Überentwick- 
lang anderer. Außerdem gibt es wohl kaum einen Menschen, 
bei dem man nicht irgendeine pathologische Yererbnngsmög- 
lichkeit nachweisen könnte. Nur fSUt beim Qenie, wo alle 
Verhältnisse größer sind, jene ungleiche Ausbildung einzelner 
Funktionen viel mehr auf, und da bei jedem großen Manne 
auch der Stammbaum mehr als bei den meisten anderen Men- 
schen bekannt geworden ist, so war es nicht schwer, jedem 
einzelnen fast, von dem es verlangt wurde, eine pathologische 
Yeranl^ung anzuhängen. 

Eine gewisse Schwierigkeit liegt ohne Zweifel in dem Be- 
griffe „pathologisch". Wir können hier nicht, wie es z. B. die 
Gesetzbücher der meisten Länder tun, einen scharfen Strich 
gegenüber den Normalen und Gesunden ziehen. Wir müssen' 
zugeben, daß es Zwischenstufen gibt. Was aber soll man zum 
Kriterium machen, wenn, wie ich oben dargetan habe, sieh bei 
jedem Menschen eine Verschiebung des Gleichgewichtes nach 
ii^endeiner Seite nachweisen läßt? Ich möchte als Kriterium 
die biologische Behauptungsfähigkeit eines Individaums 
ab Kennzeichen des Nichtpatholc^Bohen anführen und erst dort, 
wo die Störung des Gleichgewichtes die Erhaltung des Indi- 
viduums gefährdet, von pathologischen Fällen reden. Mag also 
auch hier und da eine Über- oder Unterentwicklung einzelner 
Funktionen sich finden, wir dürfen sie erst dann als patho- 
logisch ansehen, wenn sie tatsächlich das Gleichgewicht in der 
Lebenshaltung des Individuums unmöglich machen. 

Bedenken wir das, so sehen wir sofort, daß zwar sehr viele 
Genies in irgendeiner Hinsicht „monstra per excessum" sind, 
daß aber lange nicht bei allen diese Abweichungen von der 
Norm zur biologischen Untauglichkeit geführt haben. Im 
Gegenteil: unsere ganze Analyse der schöpferischen Veranlagung 
zeigt, daß gerade einige der Funktionen, die biologisch zu den 
allerwertvollsten gehören, wie reiches Gedächtnis, motorische 
Sicherheit und Urteilsvermögen in stärkstem Maße an der schöpfe- 
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riacben l^tigkeit beteiligt sind, also notwendig als intakt Toraus- 
zusetzen Bind. Die Oedichte, bei deren AbfasBung Hölderlin 
bereits wirklich krank war, unterscheiden sich denn doch eehr 
beträchtlich von denen aeiner früheren Zeit; denn die Fähig- 
keit des bestimmenden Urteils geht dort allzu offensichtlich ab, 
wenn auch seine Phantasie noch Bilder produziert. Gewiß gibt 
es auch Fälle, wo zeitweilige pathologische Perioden mit lebens- 
tüchtigen abwechseln, jedenfalls setzt die Tatsache, daS eine 
wirkliche Schöpfung stattgefunden hat, rorans, daß in diesem 
Augenblicke wenigstens die wichtigsten seelischen Funktionen 
gut gearbeitet haben. 

Trotzdem ist etwas Richtiges auch an dieser Theorie, denn 
es ist nachzuweisen, daß solche Steigerungen einzelner Funk- 
tionen, die bereits nabe an das Pathologische heranführen, zu- 
weilen als Materiallieferung oder als anr^endea Moment sehr 
in Betracht kommen können, obwohl die in dem schöpferischen 
Prozesse selber beteiligten Grehimteile notwendig gat funktio- 
nieren müssen. So kann eine gesteigerte Sensibilität sowohl 
der äußeren Sinnesorgane wie der zentraleren Funktionen für 
die Materiallieferung TOn Bedeutung sein. Ja, als Material 
können sogar Halluzinationen, krankhafte Traume usw. in Be- 
tracht kommen; ebenso kann die gesteigerte Erregbarkeit, wie 
sie bei manchen Nerrenkranken sich findet, für daa Eintreten 
des Schaffenarauaches günstige Vorbedingungen liefern. Alles 
das aber hat mit dem Schaffensprozeß selber noch nichts zu 
tun. Es sind Yorbedii^ongen und günstige Momente; der 
Schaffensprozeß selber setzt gerade eine völlige In- 
taktheit and gute Funktion der Psyche voraus und ist 
selber der beste Beweis für dieselbe. Es ist ja eine Er- 
scheinung, die lange nicht genug beachtet wird gerade von 
Schriftstellern, die solche Dinge behandeln, dsS in den meisten 
Fällen sich gar nicht sagen läßt, ob ein Künstler bereits geistes- 
krank ist. Zwischen der Zeit, wo eine wirkliche Störung des 
Gleichgewichtes noch gar nicht vorhanden war und der Zeit, 
wo diese Störung dauernd und konstitutionell ist, hegt stets 
eine oft gar nicht abgrenzbare Epoche, wo auf kürzere Zeit, 
dann aber wieder verschwindend, krankhafte Erscheinungen sich 
geltend machen. Daß diese dann Material liefern für Produk- 
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tionen in den klaren Zeiten, ist nur natürlich. So können wir 
uns sehr wohl vorstellen, daS Edgar Ä. Poe das Material zn 
seinen graueigen Geschichten in Stunden erlebt hat, wo der 
Wahnsinn schon Temehmbar an seine TOren pochte. Die Oe- 
ataltnng und Verarbeitung dieser Halluzinationen and Schreck- 
bilder setzt eine völlig klare Tätigkeit dea Geistes voraus. Bei 
vielen Schriftstellern und Künstlern braucht es auch nie zq 
einer wirklichen Katastrophe geführt zu haben, und doch kann 
der Anfang einer schwierigen geistigen Erkrankung zur Material- 
lieferung sehr wesentlich sein. So lassen sich starke halluzina- 
torische Einschläge besonders in Werken solcher Künstler nach- 
weisen, die dem Alkohol oder dem Haschisch ergeben waren, 
wie Hoffmann, Baudelaire, Poe. Andere zeigen ein krank- 
haft überreiztes Traumleben wie der moderne Zeichner Goya. ' 
W. Blake kann man als paranoetischen, Hölderlin als kata- 
tonischen Typus ansprechen*), überall aber sind die krankhaften 
Zustande nicht der Schaffensprozeß selber, sondern nur die 
Materiallieferung dazu. Das überlegte, alle geistige Funktionen 
erfordernde Wesen des Schaffens hat in geradezu paradoxer Weise 
der pathologischste aller dieser Künstler, E. A. Poe, ausdrück- 
lich ausgesprochen. 

Fassen wir nun zusammen, was wir über das Wesen des 
Kunstschaffens gefunden haben, so ergibt sich zunächst, daß 
es weder seinem Ursprung nach noch seinem Wesen nach als 
rein ästhetisch bezeichnet werden kann, daß es wenigstens auf 
höheren Stufen überall Arbeit ist, die dadurch, daß sie auf 
ästhetische Wirkung ausgeht, leicht selber für eine ästhetische 
Tätigkeit gehalten wird. Natürlich sind auch starke ästhetische 
Momente im Schaffen selber vorhanden, weil der Schaffende 
auch selbst, vorwegnehmend. Genießender ist. 

Das Schaffen selbst ist ein höchst komplizierter Vorgang, 
in dem ziemlich alle Funktionen der Seele in Tätigkeit treten. 
Es gilt darum mit Recht als eine Höchstleistung der mensch- 
lichen Fähigkeiten und da es weniger als alle anderen Tätig- 
keiten von äußeren Zwecken beengt ist, vielmehr seine Rieh- 



1) Vgl. Stadelmaon, Die StelluDg der Psjchopsthologie 
Konat. 1900. 
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tuDg, das KunstwolleD im Künstler selber liegt und ebenfalls 
mit seinem innersten Wesen zusammenhängt, so kommt reiner 
als in irgendeiner anderen menschlieben Arbeit das Wesen des 
TJrbebers darin zum Ausdruck. Doch ist Ausdruck allein noch 
keine Kunst, sondern es tritt stets die mehr oder weniger be- 
wußte Gestaltung hinzu, die meist auch ein Genießen durch 
andere im Auge hat. 

Weil das Kunstschaffen aber so in der tiefsten Tiefe der 
Seele wurzelt nnd dem ganzen Menschen entspringt, so tr^t 
ee in seiner Wesensäußerung mehr als jedes andere Tun, das nur 
einzelne Funktionen beansprucht, den Charakter des Unbegreif- 
lichen und Unberechenbaren. Das Unterbewußtsein spielt stärker 
mit bei solchen Schöpfungen und so läßt sich verstehen, wie 
man von jeher gerade im Kunstschaffen etwas Göttliches ge- 
sehen hat. Und doch glaube ich durch meine Analyse dar- 
getan zu haben, daß alle diese Eigenschaften des Schaffens sich 
auch im gewöhnlichen Seelenleben finden, nnr weniger augen- 
fällig, und daß das gewöhnliche Seelenleben der Art nach, wenn 
auch nicht dem Grade nach genau so natürlich und genau so 
unberechenbar (wenn man den poetischen Aasdruck lieht: so 
göttlich) ist wie das geniale Schaffen. 
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VORWORT ZUM ZWEITEN BANDE 

Mit den in dieBoui Baude enthaltenen Uotoreuehungen be- 
treten wir das Gebiet der Werte. Damit aber scheinen wir da« 
Gebiet der Psychologie zu verlassen. Indessen ist das nur 
scheinbar der Fall. Es liegt uns ganz fern, Werte im Sinne 
einer Formgebung aufstellen zu wollen. Wir bleiben vielmehr 
auch hier völlig auf dem Boden der Erfahrung, indem wir 
bloß die in der Erfahrung, besonders in der Geschichte der 
Künste, als Wertobjekte anerkannten Gegenstände betrachten 
und die psychologischen Gründe fär ihre Anerkennung als 
Werte zu verstehen suchen. 

Indessen ist es vielleicht angebracht, noch ein paar Worte 
aber das Verhältnis der Psychologie der ästhetischen Phänomene 
der hier betriebenen Wissenschaft und der Ästhetik im speziellen, 
d. h. im normgebenden Sinne zu sagen. Ich stelle mich 
dabei nicht etwa auf den Boden derjenigen „psychologischen 
Ästhetiker", die in der Ästhetik nur einen Zweig der Psy- 
chologie sehen wollen. Vielmehr fordere ich fKr beide 
Arten der Betrachtung dieses Gebietes volle Selbständig- 
keit. Die Psychologie der Kunst besohreibt und erklärt, 
die normative Ästhetik stellt ihre Normen auf. Das sind 
grundverschiedene Methoden, aus deren Vermengung nur Un- 
heil erwachsen kann. Ist man sich dieser faudameiitalen Unter- 
schiede bewußt, so braucht es keinen Streitüberdie Berechtigung 
der einen .oder andern Disziplin und ihre Begrenzung, wie er 
schon soviel Papier unnütz geschwärzt hat. Allerdings werden 
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beide Disziplinen voneiaandcr Nutzen ziehen können. Die Psy- 
chologie der Kunst wird in mancher Hinsicht ein notwendiges 
Fundament für die normative Ästhetik abgeben können, andrer- 
fleita werden die Ergebnisse der letzteren auch wieder intor- 
eesantes Material für den Psychologen liefern. Jedenfalls aber 
ist eine klare, bewußte Scheidung beider Methoden und beider 
Dieziplineu die notwendige Voraussetzung für eine ersprießliche 
Forschung. 

Wenn freilich die normative Ästhetik den Anspruch erhobt, 
sie müsse aller Psychologie der Kunst vorausgehen, so ist 
das abzulehnen. Allerdinga muß eine Bewertung voraus- 
gehen, damit man überhaupt Kunst von Nichtkunst sondern 
kann. Diese Bewertung aber besorgt der ästhetisch Erlebende, 
nicht die Wissenschaft. Und um ästhetische Werte zu erkennetn, 
braucht es keine systematieche Philosophie. Das ästhetische Er- 
leben läßt eich als solches rein psychologisch beschreiben, und 
als ästhetische Wertobjekte muß man dann alle Gegenstände 
ansehen, die erfahrungsgemäß ein solches Erleben herauffähren. 
Damit aber, indem wir solche Betrachtungen anstellen, verlassen 
wir nirgends das empirische Gebiet, und in diesem Sinne soll in 
diesem Bande die Untersuchung geführt werden. Genaueres 
über die Psychologie der Wertung enthält das vierte Buch. 

Allerdings wird es auch in diesem Bande Stellen geben, 
die nach objektiver Bewertung klingen können. Es liegt das 
indes im Wesen der Sprache, die aus sozialen Gründen der Ver- 
ständigung halber gern Subjektives objektiviert. In Wirklich- 
keit aber hält sich die Untersuchung nur an Erfahrungstatsachen, 
unter die allerdings auch eine gewisse Wertskala fällt; denn 
die Erfahrung beweist, daß manche Gegenstände zahlreicher 
und dauernder ästhetisches Erleben vermitteln können, als andre, 
und so wird eine Psychologie der Kunst auch daran nicht vor- 
über gehen können. Wir werden also diese empirisch vorliegen- 
den Wertunterschiede psychologisch zu begreifen und dieGründe 
dafür darzulegen suchen. Natürlich werden sich damit Ein- 
sichten über die geringere oder größere äethetisclie Wirkungs- 
niöglichkeit einzelner Formen, d. h. über ihren „Wert" ergeben, 
und die sprachliche Formulierung mag dann zuweilen wie eine 
Forderung klingen, ohne es doch zu sein. Im übrigen wird der Psy- 



jvGoO'^lc 



Vorwort V 

chologe dort, wo sich ihm ErkeiintmBse übor Möglichkeit odor 
Unmöglichkeit einer Ssthotiecheii Wirkung erschließen, diesen 
Erkenntniesen nicht ausweichen oder eie unter der sprachlichen 
Form zu veretecken Buchen. Kur die systematische Durchfüh- 
rung solcher Einsichten zu Normen und Forderuogea würde 
das Gebiet der Erfahrung durchbrechen, und hier würde dann 
dae Feld der normativen Ästhetik beginnen. 

Ich werde also sunächst die wichtigsten Kunstformen yor- 
nehmen, wie die einzelnen Künste sie uns empirisch darbieten, 
und werde überall nach den psychologischen Gründen ihrer Wir- 
kung forschen. Daß dabei nur die allgemeinsten, typischen 
Formen analysiert, nicht aber jede Einzelheit auseinandergo- 
Icgt werden konnte, liegt in der Anlage des Werkes begründet. 

Im letzten Haupttoil suche ich dann die Prinzipien zu 
erfassen, die im Kunstleben über die momentane, bloß-subjek- 
tive Lustwirkung hinaus zur Aufstellung objektiver Wer- 
tungen gefuhrt haben. Stets aber ist zu beachten, daß im 
ästhetischen Erleben subjektive und objektive Elemente untrenn- 
bar mit einander verknüpft eind. Wir halten dafür, daß eine 
Wissenschaft, die nur die objektiven Faktoren im Kunsterleben 
mit völliger Ausscheidung der subjektiven berücksichtigen wollte, 
sich auf einem Irrwege befindet. Verlockt bat dazu das Vorbild 
der Logik. Aber mag eeauf diesem Gebiete möglich sein, von allen 
subjektiven Faktoren zu abstrahieren und eine absolute Logik 
zu schaffen (die Entscheidung darüber gehört nicht hierher), 
in der Ästhetik ist das nicht möglich. Daher kommt es denn 
auch, daß alle sogenannten objektiven Gesetze in der Ästhetik 
teils ganz wertlos, teils verkappte Begeln über die psychologische 
Wirkung sind, die man nur in objektive Form gepreßt hat. Wir 
sind also, um das nochmals scharf herauszuheben, weit davon 
entfernt, die Kunst als ein bloß subjektives Phänomen zu 
begreifen, wir sehen vielmehr gerade in der Vereinigung 
von objektiven und subjektiv en Elementen das We- 
sen der Kunst. Daher scheint vaa sowohl die bloß subjektive 
wie die bloß objektive Ästhetik eine Unmöglichkeit zu sein, 
die notwendig zu Einseitigkeit und Irrtum führen muß. Es ist 
allerdinge im Thema dieses Buches bedingt, daß die subjektive 
Seite hier scheinbar stärker betont ist. 
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VI Vorwort 

Bei der Auswahl der Boiepiele habe ich mich hier, wie im 
ersten Bande, hauptsächlich an solche ^halten, die allgeoiein 
bekannt sind oder gegenwärtig besondere interessieren, da das 
Buch auch für weitere Kreise als die psychologischer Fachleute 
gedacht ist. 

Zum Schluß sei mir gestattet, auch an dieser Stelle den 
Freunden, die mich beim Lesen der Korrekturen in so liebens- 
würdiger Weiso unterstützt haben, zu danken. 

Berlin-Halensbe 1911. R. M.-bV. 
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DMTTES BUCH 

DAS KUNSTWERK UND SEINE FOBMEN. 

1. DER STIL 

Jede DafinitioQ dee Begriffea „Kunstwerk" muß ein 
psychologieches Moment enthalten. Eine reinobjektiye 
Definition ist anmdglicb, denn das, was ein Ding zum Kunst- 
werk macht, ist nur die psychologische Beziehung auf 
da« ästhetische Genießen einerseits und andererseits die 
pflyohologiacbe Beziehung zu dem Schöpfer. Man 
kann eine Statue des Michelangelo objektiv auf ihr spezifieohea 
Gewicht, auf ihre chemischen Beziehungen etc. untersuchen. 
Das allee aber hat mit dem spezifisch Künstlerischen nicht das 
geringste zu tun. Das spezifisch Künstlerische, das was ein 
Ding zum Kunstwerk macht, beruht stets in seinen — wenn 
auch nur in der Möglichkeit vorgestellten — Beziehungen 
zu einem Subjekt, also psychologischen Beziehungen. Alle 
Gesetze und Kegeln und sonstigen Beobachtungen, die eine 
Kunstwissenschaft ausspricht, sind stets — wenigstens soweit 
sie es mit dem spezifisch Künstlerischen und nicht rein Histo- 
rischen zu tun haben — psychologische Erkenntnisse, wenn sie 
nach der sprachlichen Form auch scheinbar objektiv sind. 
Um ein einfaches Beispiel zu nehmen : die Sprache sagt stets : 
„ein Gegenstand ist schön"; doch ist diese Objektivierung nur 
scheinbar, da die Beziehung zum Subjekt im Begriffe „schön" 
immer darin steckt. Es ist ein logischer Fehler, den Begriff 
„schön" für etwas Objektives zu halten. Und genau so ist es 
mit allen andern ästhetischen Thesen: alles Ästhetische kann 
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2 Du EnnBtwerk and seine Formen, 

nur psychologisch begriffen werden, da allee Ästhetieche in der 
Wirkung auf Subjekte beruht. Eine rein objektive Ästhetik, 
die jede psychologische Betrachtung ausschließt, ist eine logische 
Ungeheuerlichkeit ; und wenn man auch gelegentlich ästhetische 
Beobachtungen so ausspricht, daß sie ganz objektiv klingen, 
so wurzeln sie darum doch nicht weniger im Psychologischen, 
und um Bie zu begreifen, muß man stets auf diese Beziehungen 
zum loh zurückgehen. Allerdings gibt es im Kunstwerk auch 
objektive Elemente, wie Gegenstand und Material, aber diese 
sind Bo mit den subjektiven verflochten, daß auch sie nicht allein 
betrachtet werden können. Ee muß also auch die Lehre vom 
Kunstwerk und seinen Formen psychologisch betrachtet werden, 
und eine Psychologie der Kunst muß also diese scheinbar ob- 
jektiven, in Wirklichkeit unzertrennbar mit dem Subjektiven 
verknüpften Tatsachen, die Stilformen und Werte eingehend 
behandeln. 

Ein Kunstwerk ist also ein Gegenstand, der im Hinblick 
auf äethetiBobo Wirkung geschaffen ist und solche Wirkungen 
zu erzielen vermag-. Danach wird sich also ein Kunstwerk von 
einem Natui^egenstand durch ganz bestimmte, im Hinblick auf 
das Genießen vorgenommene Veränderungen unterscheiden. 
Ein großer Teil der Formen in einem Kunstwerk ist also durch 
die erstrebte Wirkung zu erklären. So unterscheidet sich 
also eine künstlerische Landschaft von einem beliebigen Natur- 
ausschnitt etwa durch vereinfachende Komposition, die den Ein- 
druck für den Beschauer verstärkt und konzentriert, oder durch 
eine übersichtlichere und weniger verwirrende Farbenanordnung 
usw., alles Dinge, die nur durch die bewußt oder unbewußt er- 
strebte Wirkung auf einen Beschauer zu begreifen sind. Ich 
nenne alle solchen Formen, die sich aus den Wirkungen erklären 
lassen, Wirkungsformen. 

Man wird nun vielleicht einwenden, daß dann alle Formen 
im Kunstwerk solche Wirkungeformen seien, da das Wesen der 
Kunst in der Wirkung beruht. Das ist bis zu einem gewissen 
Grade recht, doch möchte ich hier nur von solchen Formen 
sprechen, die nur oder ganz überwiegend durch die erstrebte 
Wirkung bedingt sind, während bei allen andern Formen, die 
Schaffensbedingungen, das Material usw. ebenfalls mitsprechen. 
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WirknngB- und Soliaffensstil. 3 

Hier rede ioh also von den reinen Wirkungsformen im engeren 
Sinne. Zu diesen rechne ioh z. B. die meisten Kompoeitions- 
wiikuDgen. Also die au&erordentlioh häufige Verwendung der 
Wiederholung hat in erster Linie darin ihren Grund, daß sie 
eines der stärksten Mittel zur Wirkung auf den Genießenden 
ist Die Wiederholung des Themas in der Fugen- und in der 
Sonatenf orm, die Wiederholung desselben Motivs in Ornamentik 
und Architektur, die Wiederholung desselben Lautklanga im 
Reim, desselben Akzentes im Kh^thmus, olles das sind Dinge, 
dio überwiegend aus der Wirkung auf den Qenießer verstanden 
werden müssen und die ich darum den Wirkungsformen zu- 
rechne. Die psychologische Begründung dieser Wirkung wird 
später gegeben werden, die Tatsache der Wirkung steht histo- 
risoh fest. Freilich wird sich bei einer eingehenden Analyse er- 
geben, daß wenig Formen ganz sicher der einen oder andern Gat- 
tung zuzurechnen sind, sondern daß viele Formen nicht nur in 
der Wirkung, sondern auch in der Persönlichkeit des Schaffen- 
den, im Material und im Gegenständlichen wurzeln. Doch 
läßt sich in den medsten Fällen sehr wohl der Hauptoharakter 
der Form ziemlich überwiegend auf einen dieser Faktoren zu- 
rückführen. Wie groß die Kompliziertheit oller ästhetischen 
Phänomene ist, wie olles ineinandergreift, dos wird sich uns 
bei der Analyse einzelner Formwirkungen zur Genüge ergeben. 
Neben diesen stehen als zweite Gattung die im Urheber 
begründeten Formen, die ich ols Schaffensformen bezeich- 
nen möchte. Sie umfossen etwa das, was Goethe Manier, dies 
Wort „in einem hohen und respektabeln Sinne" genommen, 
nennt. (Vgl.: Einfache Nachahmung der Natur, Manier, Stil.) 
Alles was wir ols die persönliche Note des Künstlers an- 
sehen, gehört hierher. Da indessen Schaffen wie Genießen beides 
psychologische Prozesse sind, die vieles gemeinsam haben, ja, 
da dos Schaffen selber sehr starke Momente des Genießens ein- 
schließt, wie ich oben ausgeführt habe, so kann es nicht fehlen, 
daß manche Wirkungs- und manche Schaffensformen zusom- 
menfollen und sowohl ursächlich aus dem Schaffen, als teleo- 
logisch aus dem Hinblick oufs Genießen erklärt werden können. 
£s wird später im einzelnen an den wichtigsten Kunstformen 
nachzuweisen sein, wie beide Momente zusammengewirkt haben, 
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4 Dm Eonatwerk und seine Fonnen. 

um die einzelneo Formeo zustande zu bringen : hier sei os nur 
an einer ganz allgemeinen Ereotieinung dargetan. — Wna fast 
alle Konatgegenst&nde unterscheidet ron Katurgegenständen, ist 
eino gewisse Vereinfachung. Kleinigkeiten und Nebensächlich- 
keiten werden unterdrü<^t, und alles auf eine oder einige Ge- 
samtwirkungen konzentriert. Der Grund dafür liegt darin, da& 
die Wirkung eine viel stärkere ist, wenn nur dae Wesentliobe 
hervorgehoben ist, wenn die Aufmerksamkeit nicht zersplittert 
und leichte Konzentration ermS^icht wird, andereraeits liegt 
eine gewisse Vereinfachung auch im Schaffenden selber begrün- 
det, da unsre menschliche Wahrnehmung bekanntlich immer 
eine subjektive Auswahl trifft und eine subjektive Akzentuie- 
rung vornimmt. Die großen Künstler sind nun diejenigen, die 
jene Vereinfachung auf das allgemein Wirksamste, das Wesent- 
liohste mit einer charakteristischen subjektiven Darstellungsart 
vereinigen können. Herrschen nur die Wirkungsformen vor, 
fehlt die persSnliohe Eigenart, die ihrerseits der Wirkung noch 
eino ganz bestimmte Note verleiht, so sprechen wir von akade- 
mischer Kunst und nennen sie kalt. Ist dagegen die persön- 
liofae Eigenart übertrieben und nimmt sie keinerlei Rücksicht 
auf ein Publikum und dessen berechtigte Forderungen, die über- 
haupt einen reinen Kunstgenuß ermöglichen, so sprechen wir 
von Manierismus. 

Den beiden psychologisch begründeten Formgattungen 
der Wirkungs- und Schaffensformen, stehen nun zwei andere 
Arten von Formen gegenüber, die nicht aus Subjektivem zu er- 
klären sind, sondern die objektiver Natur sind, obwohl 
sie in der Kunst stets mit jenen verschmelzen und darum eben- 
&lls in die Psychologie der Kunst gehören. Auch hier unter- 
scheide ich zwei Arten von Fonnen, die ich die Material- 
formen einerseits und die Gegenstands formen andrerseits 
nennen werde. 

Die Wichtigkeit des Materials ist etwas, was der Laie 
selten erkennt. Er meint, ein rechter Künstler müsse absolut 
frei mit seinem Material schalten und walten können, es müsse 
allee mit allem möglich sein, und der Künstler müsse der absolute 
Herr sein über sein Material. Das ist ein Irrtum. Gewiß gibt 
es Kunstschaffende, die solche Hexenkünste zu W^e bringen. 
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HaterialrtU, ö 

AIkf e« sind niemals die ganz Großen gewesen, eondem es waren 
meist oberfliLohliohe Virtuosen. Ein wahrer Künstler sucht nie- 
mals sein Material zu vergewaltigen, sucht niemals ihm Wir- 
kungen abzuzwingen, die nicht in der Natur des Materiales 
liegen. Im Gegenteil er arbeitet mit seinem Material nicht 
gegen das Material, sucht diesem seineihmgemAßenWirkui^n 
abzulauschen, macht sozusagen einen Freund und Bundesge- 
nossen aus dem Material, nicht einen Sklaven. Ich werde sp&ter 
für die einzelnen Fonnen nachweisen, wie sie im Material ihre 
Wurzeln haben. Wie in der Musik fast alle Formen in dem Ton- 
material vorgebildet lagen, wie in den bildenden Künsten durch 
ein neues, bildsameres Material ganz neue Kunstgattungen auf- 
kamen, wie die Dichtung aufs allerstrengste mit den Formen 
der Sprache verknüpft ist : alles das läßt sich historisch ganz 
genau erweisen. Es ist allerdings richtig, daß manchen 
Künstlern dieser Sinn für das Material abgeht und sie sich in 
der Wohl ihrer Mittel oft schwer vergreifen ; aber gerade da- 
daroh beweisen sie ja die ßiobtigkeit unsrer Behauptung ; denn 
sie schädigen dadurch ihre Wirkung. Nicht nur, daß sie so 
grobe Vergehen machen, daß sie etwa einen Gedanken, der als 
Badierung vorzüglich wäre, in Marmor aushauen oder daß sie 
iTriscbe Stimmungen mit Gewalt ins grelle Bampenlicht unsrer 
großen Bühnenhäuser zerren, in tausend Kleinigkeiten auch 
innerhalb der Kunstgattungen offenbart sich die Schwäch« 
solcher Künstler. Man wende nicht ein, daß es möglich sei, 
trotz solchen falsch gewählten Materials wirkungsvolle Kunst- 
werke zu schaffen. Zu einem vollendeten Stil gehört auch diese 
B.ück8ioht auf das Material. Mag auch hier und da gelungen 
sein, ein meisterhaftes Sonett in deutscher Sprache zu bilden ; 
in der Hauptsache bleibt es doch eine Tatsache, daß es eine Ver- 
gewaltigung der reimärmeren deutschen Sprache ist, sie in die 
kompUzäerte Form des Sonette zu zwingen, das in der viel reim- 
reioberen italienischen Sprache entstanden ist Es wird also fast 
immer dem deutschen Sonnet ein gewisser Zwang, eine Schwer- 
beweglichkeit und Gesohnürtheit anhaften, die es im Italie- 
nischen nie hat, und die Literaturgeschichte zeigt, daß bei uns 
die Sonette, auch die Goethes oder Hebbels, es an Breite und 
Tiefe der Wirkung nicht im geringsten mit denjenigen Formen 
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aufaehmen können, die mehr aus dem G^eiate der deutschen 
Sprache herausgewachsen sind. Mit dem Alexandriner z. B., 
dem der deutschen Sprache noch viel weseDsfremderen Vers der 
Franzosen, haben ja unsere Klassiker hereits endgQltig ge- 
brochen und den der germaniachen Sprache viel gemäßeren jam- 
bischen Blankvers an seine Stelle gesetzt. 

Als letztes Formelement kommt das hinzu, was ich das 
Gegenständliche genannt habe. Vielleicht scheint es eine 
oontradiotio in adjecto von einer gegenständlichen oder auch in- 
haltlichen Form zu reden. Indessen ist es ganz offenbar, da& 
nicht jede Darstellungeweise eines Gegenstandes gleich charakte- 
ristisch ist. So ist z. B. ein Pferd, von der Seite dargestellt, 
bei weitem oharakteristischer, ab wenn es in Vorderansicht ge- 
geben wird, and in der Tat kann man beobachten, daß Kinder 
und primitive Völker, aber auch die meisten Künstler Pferde 
weit mehr in Seiten- als in VorderanBicht geben. Diese für den 
Gegenstand charakteristische Darstellung nenne ich Gegen- 
standsstil. Freilich kommt hier jenes bereits erwähnte Zu- 
sammenfallen verschiedener psychologischer Funktionen in Be- 
tracht, so daß dasjenige, was leichter zu erkennen ist, auch 
leichter darzustellen ist. Immerbin aber ist soviel richtig an 
der intellektualistischen Kunsttheorie, nach der die Kunst das 
Wesen, die Idee des Gegenstandes darzustellen hat, daß nicht 
jede Form gleichgut das Wesen des Gegenstandes gibt. Diese 
gegenständliche Form ist z. B. von vielen neueren Impree- 
aionisten fast ganz vernachlässigt worden. Andrerseits haben 
wir im Schaffen von Hans von Marees und A. Hildebrand 
wieder den Beweis, wie man um diese Gegenstandsform ringen 
muß. So betonte Marees im Gespräche immer wieder, wie sein 
Schüler Pidoll'} aufgeschrieben hat, daß derjenige sich ver- 
geblich abmühen werde, einen Baum künstlerisch darzustellen, 
der nicht ein für alle mal erfaßt habe, daß der Baum in seiner 
Hau ptersch einung aus Stamm und Krone bestehe, und daß es 
also in der Darstellung hauptsächlich darauf ankomme, wo der 
Baum fuße, wo der Stamm sich in die Krone umsetze und wo 
die Krone ihren AbsohluB finde. Das anhaltende beobachtende 

Ij Aus der Werkstatt eines Künstlers. S. i. 
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Studium ergebe dann das „Wie", die unzählbaren Modifika- 
tionen, in denen der einzelne Fall das allgemeine Erecbeinunge- 
geeetz ausdrücke. — In diesem Satze berührt sich Marees dann 
ganz nahe mit 6oethe, der in seiner oben erwähnten Abhandlung 
vom Stil ganz Ähnlicbea ausgeführt hat. Er meint dort, daß 
man es durch bloße Beobachtung und Kachabmung der Natur 
zwar zu einem achtenswerten Kunstwerke bringen kdnne, daß 
aber ein Künstler, der Pflanzen und Früohte darstellen wolle, 
noch größer werden würde, wenn er zu seinem Talente auch 
ein unterrichteter Botaniker sei, wenn er von der Wurzel an 
den Einfluß der verschiedenen Teile auf das Gedeihen und das 
Wachstum der Pflanze, ihre Bestimmung und wechselseitigen 
Wirkungen erkenne und die sukzessive Entwicklung der Blätter, 
Blumen, Befruchtung, Frucht und des neuen Keimes einsehe 
und überdenke. Er wird alsdann nicht bloß durch die Wahl aus 
den Erscheinungen seinen Geschmack zeigen, sondern er wird uns 
auch durch eine richtige Darstellung det Eigenschaften zugleich 
in Verwunderung setzen und belehren. So kommt denn Goethe, 
der sonst durchaus nicht als ein intellektualistischer Ästhetiker 
anzusprechen ist, zu der Definition, daß der Stil auf dem 
Wesen der Dinge beruhe. Indessen fassen wir den Begriff 
des Stiles hier weiter and bezeichnen das, was Goethe in diesem 
Zusammenhange als Stil ansieht, nur als einen Spezialfall des 
Stils im weiteren Sinne, indem wir das den Gegenstauds- 
stil nennen, weil seine Formen im Wesen des Gegenstan- 
des begründet sind. Aber natürli<^ ist auch der Gegen- 
standestil eng verknüpft mit der psychologischen Wirkung, da 
es eine wesentliche Eigenschaft im Sinne der Soh(^tiker doch 
nicht gibt und es im letzten Grunde doch das Subjekt und 
die Wirkung auf das Subjekt sind, die darüber entscheiden, 
was denn charakteristisch ist. Denn nur in bestimmten durch 
das Subjekt bedingten Zusanunenhängen kann man von oha- 
rakteristischen Eigenschaften reden.*) 

Wir haben also vier verschiedene Arten von Formen, die in 
einem Kunstwerk vorkommen, die alle in einem inneren Zu- 



: Priuciples of FBjroholog? H. S. 326 ff. 
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samraenhang Bteben und die zuBammen das ausmaoheu, was wir 
den Stil eines EuDstwerkes oenneD. 

Ich gebe nochmals eine Tafel der einzelnen Formgattungen, 
die in ihrer Gesamtzahl je eine Unterabteilung des Stils aus- 
machen : 

Wirkungsformen: Wirkungsstil ) K in ' h 1 
Schaffensformen: Schaffensstil \^ ■' °^ \ 

Materialformen: Materialetil l ),' irti 1 

Gegenstandsform: Gegenstandsstil f ^ ] 

Alle diese Terschiedenen Stilformen h&ngen aher innerlich 
eng zusammen, so daß eine in der andern ihre Begrflndung 
findet. So ist z. B. der Materialstil mit dem Schaffens- 
stil nahe vorwandt, da der Künstler in dem passenden Material 
am besten schafft, er findet seine Begründung im Wirkungs- 
stil, weil alle Wirkungen in diesem Material am besten heraus- 
kommen, und ebenso hfingt er mit dem G-egenstandsstil zu- 
sammen, da nicht jedes Material für jeden Gegenstand möglich 
ist. So läßt sich zwischen ollen Stilgattungen die innere Ver- 
knüpfung herstellen. Im Vordergrund muß allerdings immer 
der Wirkungsstil stehen, denn Wirkung ist eben das eigent~ 
liehe Wesen der Eunst, und die andern Stilformen sind nur 
Werte, soweit sie Wirkungen erzielen, und in gewissem Sinne 
müssen darum alle Formen Wirkungsformen sein, obwohl ich 
doch vorziehe, diesen Ausdruck in einem engeren Sinne zu 
fassen. Doch werde ioh, bei der Untersuchung der wichtigsten 
Formen im einzelnen, Gelegenheit genug finden, die Beson- 
derheiten und die daneben bestehende Einheit 
aller Formgattungen darzutun. 

Die Unterarten der Stilformen treten nicht immer gleich- 
stark hervor, und es ließen sich je nach dem Überwi^en der ein- 
zelnen Formen vier Stiltjpen der Kunstwerke unterscheiden. 
So könnte man von einem Materialstil dort sprechen, wo die Ma- 
terialf ormen so stark hervortreten, daß alle andern Formen nicht 
recht frei werden. Die ägyptische Skulptur z. B. ist niemals 
ganz aus dem Zwang ihres harten Materials losgekommen, das 
jede freiere Bewegung, jeden persönlichen Stil fast unmöglich 
machte. Andererseits könnte man von einer Kunst sprechen, 
wo die ganz subjektiven Formen, die durch den persönlichen 
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Soh&ffensetil gegeben eind, alles andre zurfickbielten. Wir 
kennen genug Bolober Künstler, die nur Ibre Persönliobkeit aus- 
toben wollten, ohno sich an Stil, an Material, an gegenständlicbe 
Gegebenheiten zu binden. Ebenso ließen sieh auch die Typen 
einet bloßen Wirkungskunst, wo daa persönliche Element ebenso 
wie die objektiven veraachlässigt werden, aufstellen, was dann 
zu einer reinen Virtuosenkunst führt. Und zuletzt gibt es auch 
eine Kunst, die nur das rein Q-egenst&ndlit^e herauszubringen 
strebt, ohne nach Wirkung, Material und persönlicher Note zu 
fragen. Eine solche Kunst freilich würde in ihrem Extrem 
etwa mit wissenschaftlichen Darstellungen zusamtnenf allen und 
damit aufhören, Kunst zu sein. 

Zusanunenfassend können wir sagen, daß zwar ein voUen- 
detee Oleiobgewicht aller vier Formengattungen kaum je zu er- 
zielen ist, daß jedoch diejenige Kunst, die die tiefsten und dau- 
erndsten Wirkungen erzielt bat, in der Regel allen vier Stil- 
formen in harmonischer Vereinigung gerecht geworden ist. Nur 
wenn das der Fall ist, dann spredieoi wir von S t i l in prägnantem 
Sinne, einen Ausdruck, den Goethe in höchsten Ehren zu halten 
aufforderte, „um den höchsten Grad zu bezeichnen, welchen die 
Kunst je erreicht hat und je erreichen kann". In diesem Sinne 
genommen ist Kunst eine Steigerung gewisser Seiten der Natur. 
Sie ist, mit Dürer zu reden, in der Natur drinnen ; wer sie her- 
ausreißt, der bat sie. Aber sie ist stets eine Auswahl und 
zwar eine in der Hauptsache mit der Tendenz zur Wirkung, bei 
aller Berücksichtigung der andern drei Elemente, getroffene 
AuswahL 

Gegen unsre bisherigen Ausführungen scheint nun wohl 
eine gefährliche Gegeninstanz zu 'bestehen : der sogenannte Na- 
turalismus. Dieser nämlich strebt bekanntlich danach, be- 
liebige Nftturausschnitte darzustellen, was er dann für Kunst 
ausgibt Alle jene Formen jedoch, die wir bisher angeführt, 
sucht er zu vermeiden und wirft denselben vor, sie seien unwahr, 
verlogen und wie solche Kosenamen alle lauten, mit denen die 
konsequenten Naturalisten den Stil liedaoht haben. 

Dagegen ist nun zunächst zu erwidern, daß die Herolde des 
Naturalismus sich vor allem in einem täuschen : nämUch sie be- 
denken nicht, daß es eine wirkliche naturalistische Kunst über- 
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haupt nicht gibt. Wenn einer der Konsequenteeten, Arno 
Holz, in einem seiner Manifeste ausruft : „Die Kunst hat die 
Tendenz, wieder Natur zu sein", so liegt die Tr&gikomik dieses 
Satses el>en darin, daß dann die Kunst eben aufhört Kunst zu 
sein. Kunst und Katur sind Dinge, die sich auaBchließen. Nur 
ein al>solut unlogischer Kopf vermag sie zusammenzubringen. 
Kunst, die Natur ist, ist etwa ein Schwarz, das Weiß ist. 

In Wirklichkeit aber handelt es sich bei naturalistischen Be- 
wegungen nicht um gar keinen Stil, sondern um einen neuen 
Stil ; ebenso ging's ja mit Nietzsches Immoral, die ja nur eine 
neue Moral, also die Negation einer bestimmten Moral, nicht 
die Negation der Moral überhaupt brachte. Es ist leicht ein- 
zusehen, daß bei dem beständigen Wandel der Menschen auch 
ihre ästhetischen Fähigkeiten und Bedürfnisse sich wandeln 
mQssen, daß darum die alten Kunstformen versagen und die 
Nachfrage nach neuen anhebt Man empfindet die alten Formen 
als erstarrt und leer, da man ihren Sinn nicht mehr begreift 
und erklärt den bestehenden Formen den Krieg. Was sich zu- 
nächst als Gegensatz darzubieten scheint, ist die Natur, und 
„Natur" ist darum von jeher das Feldgeschrei aller ästhetischen 
Bilderstürmer gewesen. Man kann natürlich nicht von solchen, 
meist recht jugendlichen Leuten verlangen, daß sie Kant ge- 
lesen hätten; sonst nämlich wüßten sie, daß es die Natur an 
sich, die sie meinen, gar nicht gibt, sondern daß wir die Natur 
stets durch die Brille unsrer Subjektivität sehen. Weil sie eine 
andre Brille tragen als die früheren Künstler, so meinen sie, 
sie sähen die ungetrübte Natur. M. Dessoir hat sehr fein diesen 
Charakter des NaturaUsmue als eine Reaktion gegen bestehende, 
veraltete Kunstformen gekennzeichnet.^) Die gescheitesten 
unter den Künstlern haben das denn auch stets erkannt. So de- 
finiert Zola, der zwar weniger „konsequent", aber immerhin 
beträchtlich einsichtiger als Ä. Holz war, die Kunst als „Natur, 
gesehen durch ein Temperament". Damit läßt er wenigstens 
jene Formen bestehen, die wir oben als den Schaffensstil ge- 
kennzeichnet haben. In Wirklichkeit aber hat er natürlich, ohne 
es zu wissen, noch eine ganze Heihe von andern Kunstf ormen 

1) DesBoir: Ästlietik. S. 64. 
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verwandt, und nns Ton heute ersoheint der Zotasche Naturalis- 
mus sIb ein ziemlioh ausgebildeter Eunststil, jedenfalls nicht 
als Naturalismus im konsequeotea Sinne. Das aber ist das ty- 
pische Schicksal des Naturalismus. Er ist ein Üheiffang, der 
sich seiner Bichtung selber oiofat bewußt ist. Derweil er an- 
kämpft gegen alte Formen und vermeintlich der unverfälschten 
Natur entgegeneilt, bildet er einen neuen Stil aus. In diesem 
Sinne existiert ein konsequenter NaturaÜBmus überhaupt nicht. 
Die Natur ist ein 6renzbegriff im Sinne der Mathematik, der 
nie erreicht werden kann. Der Naturalist, der die reine Natur 
erfassen will, bietet das tragikomische Schauspiel jenes Toren, 
der sehen wollte, wie denn die Dinge unter der Oberfläche aus- 
sähen, der aber, solange und wo auch immer er die Oberfläche 
wegkratzte, immer nur eine neue Oberfläche fand und nie das, 
was darunter war. 

Formlosigkeit ist noch keine Natur, und das alte Ar* 
gument gegen die Nachahmung, daB wir, wenn wir einen Mops 
ganz naturgetreu nachbilden kSnnten, wir eben zwei Möpse 
hätten, aber kein Kunstwerk, bleibt jedem Naturaliamus gegen- 
über bestehen. Gewiß kann die Kunst Natur darstellen, aber 
nicht Natur an sich, sondern geformte Natur, und das Wesen 
der Kunst liegt gerade in der Formung, im Stil. Stil aber ist 
wirksame Form. In diesem Sinne ist Kunst gesteigerte Na- 
tur, weil sie die ästhetisch wirksamen Seiten der Natur steigert. 

Allein aber in der Wirkung liegt der ästhetische Wert 
der Formen. Formen, die keine Wirkung mehr ausüben können, 
sind erstorben. Sobald die Form statt ein Mittel zur Wirkung 
ein Zweck wird, hört sie auf, Kunstwort zu haben. Was dann 
bleibt, ist der reine Formalismus. Dieser besteht darin, daß 
er, ohne die Wirkung im Auge zu haben, nach einetn Schema 
Formen schafft, die niemand mehr zu erregen vermögen. In 
solchem Formalismus, aber niemals in der lebendigen Form, 
sehen jene Ästhetiker das Wesen der Kunst, die an eine abso- 
lute Form glauben. Die Geschichte zeigt, daß solche Formen 
sich wie eine ewige Krankheit forterben können, wenn nämlich 
die Individuen sich so geändert haben, daß sie nicht mehr be- 
rührt werden davon. Kichard Wagner hat in seinen Meister- 
singern eine köstliche Parodie soloher absoluten Ästhetiker ge- 



jvGoO'^lc 



13 Du EnnBtwerk und Beine Fonnen, 

geben, die mit Tabulaturen und Qeaetzen die lebendige Kunet 
glauben fassen zu können. Die ganze Unmögliclikeit, mit bloü 
objektiven Gesetzen das Wesen der Kirnet zu erschließen, wurde 
stets am besten dargetan, wenn man versuchte, nach solehen Ge- 
setzen ein Kunstwerk zu bilden. Gerade dann zeigte es sich, 
daß das wirklieb Lebendige stets in der Subjektivität, dem 6e- 
f ühlsausdruck des Schaffenden and seinem Instinkt für die Wir- 
kung Uegt. 

Es gibt also keine absolute Form und damit auch keine 
„reine" oder objektive Ästhetik im Sinne einer objektiven 
Wissensohaft. Formen sind immer nur durch Zurfickgreifen 
aufs Subjekt, das sobaffende wie das genießende, zu verstehen. 
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n. ALLGEMEINES ÜBER DIE WIRKUNG DER 

KUNSTPORMEN 

Um die einzelnen Formen der Kunst, ilire Entwicklung 
und ihre Wirkung zu begreifen, iet ee notwendig, stets die vier 
oben angeführten Faktoren in Betracht za ziehen. Gewiß kann 
einmal der eine oder der andere fehlen, meist jedoch kommen 
sie alle mehr oder weniger in Betracht. Der wichtigste dieser 
Faktoren, nachdem sich alle andern richten, iet die Wirkung. 
Bleibt diese aus, so hat die Form überhaupt keinen künstle- 
rischen Existenzwert. Indeeeen ist aus ihr allein fast keine ein- 
zige Form ausschlieBlioh zu verstehen. Neben ihr kommen stets 
auch die im Schaffen L'egenden Momente, das Material 
und oft auch der Gegenstand der Darstellung in Betracht 
Wie diese verschiedenen Faktoren zusammenwirken und alle 
in der Wirkung kulminieren, das gedenke ich in diesem 
Buche zu zeigen. 

Um indessen unsre Ausführung mfiglichst fest zu ver- 
ankern, möchte ich auch das Psychologische so weites geht, 
heranziehen. Die Wirkung der künstlerischen Form ist, wie 
ich bereits dai^elegt habe, eine Steigerung und Anregung un- 
seree gesamten Lebenegefühles, d. h. aber in der Hauptsache 
von Lustgefühlen, die nur zur Verschärfung und Erhöhung der 
Wirkung noch mit Unluetgefühlen untermischt sein können. 
Lust aber ist nach der heute wahrscheinlichsten Lehre ein 
psychologisches Symptom dafür, daß die betreffende Erregung 
oder T&tigkeit einee Organes dnn Bestehen desselben zuträglich 
ist. Diese Anschauung findet sieh ja bereits bei den ältesten 
Philoeophen und kehrt in den verschiedensten Systemen wieder, 
bis sie neuerdings auch durch das Experiment, wenn auch noch 
nicht restlose Beweise, so doch starke Stützen erhalten hat.^) 

1) Vgl. z. B. A. Lehmann. Über den körperlichen Ansdmck seeli- 
scher Zast&nde, bes. Bd. n n. m. p. 
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Mao bezeichnet diese Lehre als die dynamische 3e- 
fühlstheorie. Man kßnnte sie auch die biologische 
nennen. Dabei geht man von der Tatsache aas, daß in jedem 
richtig funktionierenden und gut ernährten Organ sich ein 
Drang zur Tätigkeit bemerkbar macht. Wird nun diese Tätig- 
keit ermöglicht und ist sie dem Vermögen des betreffenden 
Organes gut angepaßt, so entsteht ein Lustgefühl. So sagt Leh- 
mann : „Die Oefüfalsbetonung Lust und Unlost, die jeden psy- 
chischen Zustand oder jede psychische Tätigkeit begleitet, ist 
der psychische Ausdruck für den Biotonus (Ausdruck Vei^ 
woms : — Verhältnis von Assimilation und Dissimilation -g I 
der arbeitenden Neuronen. Jst „- — I, so wird der resultierende 
psychische Zustand lustbetont und zwar um so stärker, je größer 
D und A sind; wird n < li so ist der Zustand unlustbetont, 
und zwar umso stärker, je kleiner jj" 's*^ ^i^ ^^^ wechselnden 
Zustand der Organismen variiert der Wert von D, bei welchem 
^ aus eins in < 1 übergeht und somit auch die Stärke und Art 
der G^fühlsbetonung."') — Wenn ein psychologischer Prozeß 
also keinen größeren Verbrauch von Energie verlangt, als ihm der 
Organismus ohne Störungen zu bieten vermag, so entsteht eben 
ein Lustgefühl. Kann die Deckung nicht geschehen, ohne daß 
andere Funktionen durch Entziehung von Energie geschädigt 
werden, so entsteht ein Unlustgefühl. Der biologische Wert der 
Gefühle wird damit klar. Das Gefühl ist also gleichsam eine 
psychische Begulationseinrichtung, eine selbst funktionierende 
Sicherung, das Lustgefühl demnach die psychologische Komponente 
richtig und harmonisch verlaufender physiologischer Vorgänge. 

Davon ausgehend können wir also sagen, daß diejenigen 
Eindrücke, die wir als lustvoll bewerten, die betreffenden Or- 
gane in harmonischer, adäquater Weise anregen. Solche 
Formen also, die derartige adäquate, d. h. den menschlichen 
Organen gut angepaßte Wirkungen zu liefern vermögen, werden 
vor allem als ästhetisch wertvoll eingeschätzt. 

Nun sind gewiß nicht die tausenderlei Formen der ver- 

1) Lehmann. A. a. 0. III. *0*. 
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Bcbiedeoen KUnete auf eiaen Ansatz zu bringen, und vergeblich 
wird man nach einer Formel saoheD, die dieses Verhältnis der 
AdSquatheit, des WoblangepaQtseins fflr alle eindeutig aus- 
drfiokte. Das ist schon darum unmöglich, veil dieses Angepaßt- 
sein ein relativer Begriff ist, der mit dem psychologischen Zu- 
stande des einzelnen Subjektes wechselt. 

Indessen muß sich, da ja nach der fast durchweg ange- 
nommenen Lehre dies künstlerische Erleben nur von innen be- 
stimmt wird und Äußere Zwecke nicht umbiegend oder ein- 
schränkend in irgend welcher Weise einwirken, doch wohl 
mancherlei erschließen lassen, wenn wir die allgemeinen stets 
wiederkehrenden Kunstformen und die sie nacherlebenden, see- 
lischen Tätigkeiten einander gegenüberstellen. Denn da wir 
solche allgemeioe Kunstformen wie Konsonanz, Bbythmus, Sym- 
metrie etc. bei fast allen Völkern in sehr verwandter Weise 
entwickelt finden, wo an irgendwelche Beeinflussung in keiner 
Weise zu denken ist, so kann ihr Entstehen natürlich nicbt 
zufällig sein. Da die äußere Bedingtheit durch die zur Ver- 
wendung kommenden Mittel aber nur einen Teil, ja oft nur 
einen sehr geringen Teil ausmacht, so muß also diese Überein- 
stimmung und damit das Wesentliche dieser allgemeinen Kunst- 
wirkungen sich aus der Natur der in Betracht kommen- 
den Organe begreifen lasseo. Es soll nun der Versuch gemacht 
werden, in erster Linie aus dem Wesen der menschlichen Organe 
heraus die Wirkungsmöglichkeit jener Kunstformen abzuleiten. 
Diese werden sich demnach als diejenigen Formen der Lebens- 
betätigung ergeben müssen, in denen die Funktionen des 
menschlichen Organismus am reinsten und natürlichsten sich 
auswirken können. Da hier nur die Seele selber sich bestimmt 
und nicht äußere Zwecke ihr unbequeme oder unnatürliche 
Bahnen aufherrsohen, so muß sich also aus denjenigen Formen, 
die das künstlerische Genießen überall bevorzugt, ein ganz 
sicherer Schluß auf deren Adäquatheit machen lassen. Wenn 
es allgemeine, formale Prinzipien für die Lebensbetätigung 
unsrev Organismen gibt, so müssen sie im künstlerischen Er- 
leben am reinsten zu Tage treten. Ich werde nun versuchen 
darzutun, wieso gerade die allgemeinsten Kunstformen der 
Natur der mensohliohen Funktionen entgegenkommen. 
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In der Tat nun gibt es ein ganz allgemeines Prinzip, das 
für alle LebeusfiuQerungen unsres Organismue von größter Be- 
deutung ist und das eich sowohl bei der aufnehmenden wie bei 
der Bcbaffenden Geistest&tigkeit geltend macbt. Es kommt für 
die Auswahl der sich uns bietenden Eindrücke wie für die Ent- 
Wicklung der Produktivität in gleicher Weise in Betracht. 

Es ist dies ein biologisches Prinzip, das danach strebt, 
dal) stete die größtmögliche Ökonomie in allen unsem 
Erlebnissen horreohe. Es ist natürlich biologisch von aller- 
größter Wichtigkeit, daß der Organismus zu allen Funktionen 
nur den geringsten Kraftaufwand macht, und es ist so aus bio- 
logischem Grund leicht zu verstehen, daß diese Ökonomie als 
formales Prinzip alle unsre Tätigkeiten beherrscht. Man hat 
im einzelnen dies Prinzip verschieden formuliert. Ich gebe hier 
nur den Wortlaut wieder, den Kioh. Avenarius ihm geliehen 
hat, von dem es das „Prinzip des kleinsten Kraftmaßes" ge- 
tauft worden ist: „Die Seele verwendet zu einer Apperzeption 
nicht mehr Kraft als notig und gibt bei einer Mehrheit mög- 
licher Apperzeptionen derjenigen den Vorzug, welche die gleiche 
Leistung mit einem geringeres Kraftaufwand bzw. mit dem 
gleichen Kraftaufwand eine größere Leistung ausführt; unter 
begünstigenden Umstfinden zieht die Seele selbst einem äugen- 
blickUoh geringeren Eraf tauf wand, mit welchem aber eine ge- 
ringere Wirkungsgröße bzw. Wirkungsdauer verbunden ist, eine 
zeitweilige Mehranstrengung vor, welch um soviel größere bzw. 
andauerndere Wirkungsvorteile verspricht."^) Dieses Prinzip ist 
von Avenarius selbst auf wesentlich andere psychische Phäno* 
meno angewandt worden. Es läßt sieh nun erweisen, daß es auch 
für das äathetische Erleben von fundamentaler Wirkung ist. 
Es ließe sich hier in der Form aussprechen : die Seele bevor- 
zugt unter den ihr sich als ästhetische darbietenden Erlebnissen 
diejenigen, die ein Maximum von geföhlsbetontem Erleben bei 
einem Minimum von Kraftaufwand und Anstrengung gestatten. 

Der Versuch die Wirkung der ästhetischen Formen als be- 
dingt durch das Prinzip des kleinsten Kraftmaßes anzusehen, 

1) R. ÄTenariuB: Philosophie als Denken der Welt geii«B dem 
Prinzip des kleinsten Eraftmaües 18T6. S, IV. 
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ist nicht imbedingt nea. Bereits Fechner hat in der „Vorschule 
der Ästhetik" auf dieses Prinzip hingewiesen und — freilioh 
ohne dem im einzelnen nachzugehen — es auBgesprochen, da0 
man wohl daran denken könne, dies Prinzip an die Spitze der 
ganzen Ästhetik zu stellen. Füt einzelne ErscbeiauDgen ist es auch 
bereits von andern herangezogen worden. Bficher z. B. hat die 
Bedeutung dieses Prinzips für die Erklärung der motorischen 
BhjthmUBerscheinungen verwandt. '.Auch für das Verständnis der 
Elemeotarformen ia der bildenden Kunst hat man gelegentlich 
dieses Prinzip herangezogen. Indessen ist es stets nur bei An- 
sätzen geblieben, die ganze Bedeutung der ökonomischen Seite 
der ästhetischen Erlebnisse ist meines Wissens noch nirgends 
konsequent durchgedacht worden. 

Ich nehme also an, daß die ästhetischen Formen sich darum 
so allgemein durchgesetzt haben, weil die von ihnen ausgebenden 
Wirkungen den Funktionen der menschlichen Organe am adä- 
quatesten sind, und zwar darum, weil sie ein Maximum von Er- 
leben mit einem Minimum von pejohischor Anstrengung ge- 
währleisten. Nach unsern Ausführungen über das Wesen der 
Gefahle ist das auch physiologisch zu verstehen, da wir Unlust 
ja gerade eils eine übergroße Inanspruchnahme einzelner Systeme 
faßten, was natürlich wegfällt, wenn die Wirkung nach dem 
Prinzip des kleinsten KraftmaOes geregelt ist. 

NatOrlich aber liegt es mir ganz fem, etwa alle ästhe- 
tischen Formen nach diesem Prinzip, ja nur eine einzige aus- 
schließlich nach ihm erklären zu wollen. Besonders überall 
dort, wo bestimmte Inhalte mitspielen, kommt natOrliob ganz 
anderes hinzu. Es ist nur für die rein formale Erregung der 
Organe von erster Wichtigkeit Fast stets aber kommen noch 
andre Wirkungen hinzu, die neben jenem Prinzip hergehen, ja 
es werden uns Fälle begegnen, wo es schier in sein Oegenteil, 
die Kraftvergeudung verkehrt scheint. 

Obwohl ioh nun die Wirkung jenes Prinzips im einzelnen 
bei jeder Form besonders darzulegen denke, so möchte ich doch 
einen Spezialfall, der stete wiederkehrt, gleich hier besprechen. 
Diejenige Form, in der die psyohichen Tätigkeiten am besten 
nach dem Prinzip des kleinsten Kraftmaßes angepaßt scheinen, 
ist ein bestimmtes Verhältnis zwischen Neuheit und 

Ha11*r-rral*nf*I*: Pajsbalogl» der KnDit. U -i 
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Gewöhnung. Vod dieser beruht auf der Neuheit nuehr die 
Wirksamkeit dee Eindrucks, auf der Gewöhnung mehr die 
Fähigkeit des OrganismuB, den Eindruck leicht zu verarbeiten. 
Natürlich wird dieses Verbültnis stets schwanken, da ja auch 
Neuheit und .Gewöhnung variable Begriffe sind. Fehlt indessen 
die Neuheit, so vermag ein Eindruck unsrs Aufmerksamkeit und 
unser Gefühl nicht zu erregen, ist die Neuheit aber zu groß, ist 
das Ich nicht vorbereitet den Eindruck aufzunehmen, so kann 
er leicht beunruhigen, verwirren oder erschrecken. Es wird also 
eine bestimmte, jedesmal besondere Proportion zwischen Neu- 
heit und Gewöhnung als das Optimum für die Verarbeitung 
eines Eindrucks angesetzt werden müssen. Natürlich ist auch 
dies alloB individuell verschieden. Ich nenne nun denjenigen 
Funkt, bei dem ein Beiz Lustgefühle auszulösen vermag, die 
ästhetische Schwelle. Diese aber bangt ab von dem äs- 
thetischen Bestand des Subjektes, womit ich seine Geaarat- 
disposition zur Aufnahme künstlerisober Keize bezeichne. 

Während alle diese bisher besprochenen formalen Eigen- 
schaften des Eindrucks, die nur eine möglichst reine Wirkung 
desselben verbürgen sollen, in gewissem Sinne „negativ" sind 
(das heißt die betreffenden Lustwirkungen sind nicht an beson- 
dere Erregungen geknüpft, sondern resultieren bloß aus dem 
wohl angepaßten Funktionieren, obwohl z. B. in den oben be- 
schriebenen Gefühlen der Vertrautheit, der Neuheit auch „posi- 
tive" eintreten), sind ,, positiv" vor allem die inhaltlichen 
Gefühle, vor allem die Affekte usw., obwohl die hier „negativ" 
genannten Eindrücke für die eigentlich ästhetische Wirkung 
mindestens so wichtig sind als die ,, positiven". Letzteres will 
nur aussagen, daß für das Zustandekommen dieser Gefühle 
besondere, spezifisch weitere Erregungen nötig sind. Alle diese 
Lustgefühle nun, die an eine unter günstigen Bedingungen vor- 
laufende Tätigkeit der Seele geknüpft sind, nenne ich Tätig- 
keit s- oder auch Formgefühle, weil sie bloß infolge des for- 
malen Ablaufs der Beize entstehen. Diese subjektiven Formal- 
gefühle aber sind eben geknüpft an die Artder Darbietung 
der Beize und es entspricht ihnen also auch objektiv die An- 
ordnung der Beizinhalte. 

Dabei ist nun allerdings zu bemerken, daß die Begriffe 
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Form uad Inhalt in der Ästhetik, wie im Leben überhaupt, 
aioh sehr schwer gegeneinander abgrenzen lassen. Für die 
meisten Fälle zwar verständigt man siob ganz gut mit diesen 
Worten ; wie schwierig es jedoch ist, eine scharfe Grenze zu 
ziehen, wird man sogleich merken, wenn man vorsucht, durch 
logischo Definitionen die Begriffe abzustecken. In gewissem 
Sinne kann man fast alles „Form" und auch fast alles „Inhalt" 
nennen. Indessen müßte eine solche Untersuchung tief ins Lo- 
gischo und Erkenntnistheoretisohe abschweifen. Es kann uns 
jedoch hier nur auf eine allgemeine Absteckung für das ästhe- 
tische Gebiet ankommen und zwar auch nur für die psycholo- 
gische Seite desselben. Was in objektivem Sinne Form und was 
Inhaltist, gehört nicht zu dem Thema dieeee Buches. Hier han- 
delt es sich nur um das subjektive Erleben, wie weit ea for- 
mal und wie weit es inhaltlich ist. 

Und zwar werden wir dasjenige Kunsterleben formal 
nennen, bei dem die Gefühle sich an die formale, d. h. funktio- 
nelle Tätigkeit der psychischen Zentren auscbließen. Inhaltlich 
dagegen nenne ich dasjenige Kunsterleben, bei dem nicht die 
an die Funktion selber geknüpften Gefühle das Wesentliche 
sind, sondern die Residuen von früheren Gefühlen, be- 
reits vorhandene Gefühlsdispositionen, die nur erweckt werden 
bei Gelegenheit des Kunsteindrucks. Um das gleich durch ein 
Beispiel zu erläutern, so nenne ich es ein Formalgefühl, wenn 
mir beim Beschauen eines gotischen Dominnern, beim Enttang- 
gleiten des Blickes an den schlanken Pfeilern und Säulen Lust- 
gefühle erwachen; ich nenne es indessen ein Inhaltsgefühl, 
wenn in mir eine religiöse Stimmung, die lange schon in mir 
vorhanden war, durch den Anblick des Domes wie mit magischer 
Kraft heraufbeschworen wird. 

Indessen darf man den Unterschied nicht etwa so fassen, 
daß man meint, die Empfindungsgefühle seien alle for- 
mal, die Vorstellungsgefühle inhaltlich. Einmal hat 
es ja die Kunst immer, auf allen Gebieten mit Wahrnehmungen, 
d. h. untrennbaren Verschmelzungen von Empfindungen und 
Vorstellungen zu tu n. Andrerseits gibt es aber auch reinfunk- 
tionelle Vorstellungsgefühle. Wir werden später bei 
der Besprechung des poetischen Stils im besondern darauf hin- 
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zuweisen haben, wie stark die rein funktionelle, d. h. rein for- 
male Tätigkeit der Phantasie zum Oenusse beitragen kann. Man 
kann also sagen, daß der Anteil der reinen Empfindungsgefüble 
stets ganz formal ist, daß aber stets auch irgendwelche OefQhls- 
residuen, d. h. Inhalt^^efühle mitspielen, was natürlich um so 
stärker der Fall sein wird, je mehr die Vorstellungen heran- 
gezogen werden. Infolgedessen sind die reinsten Formenkünste 
die Musik, die Ornamentik und auch die Architektur. Hier 
spielen die Inhaltsgefühie verhältnismäßig die geringste Bolle. 
Diese klingen bereits stärker an in Plastik und Malerei und 
überwiegen in der Poesie. Natürlich steht es im Belieben des 
Einzelnen, ist Saohe der persönlichen Kunsterziehung, ob man 
mehr auf die formalen, mehr auf die inhaltlichen Gefühle ein- 
geetelll ist. Ausschließlich formal oder inhaltlich ist jedoch 
der Kunstgenuß bei keinem Menschen; die Seele ist eine un- 
trennbare Einheit, und es lassen sich niemals ganze Sphären 
etwa ausschalten, wie man elektrische Leitungen abstellt. 
Ii^endwie machen sich auch bei der isoliertesten Einstellung 
auf formales Erleben die Erinuerungsgefühte, wenn auch nur 
als un unterschiedenes Stimmungsingrediens geltend. Psycho- 
logisch ist die reine Formkunst, des „art pour l'art", eine Un- 
möglichkeit. Kunst ist stets Einheit von Form und In- 
halt, nicht entweder das eine oder das andre. 
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Die Kunstform der Kooaonanz und damit alle auf ilir 
beruheoden Formen wie Harmonie, Tonstufen und zum 
Teil die Melodie sind alle vorgebildet in den Tonine t ru- 
tnenten. Die Verwendung dieser letzteren wieder berubt dar- 
auf, daß sie die besten Mittel sind, dem akustisobeo Erregungs- 
bedürfnis der menscblioben Psyche zu genügen. 

Wie nämlicb jedes menschliche Organ das Bedürfnis hat, 
in Tätigkeit gesetzt zu werden, so ist gerade beim Ohr ein 
solohes Funktionsbedürfnis besonders stark zu konstatieren. Es 
liegt das wohl daran, daß das Ohr eine der bequemsten Pforten 
ist, durch die auch die ganze übrige Psyche erregt werden kann. 
Bereite bei Plato findet man dieses Bedürfnis nach Lärm 
erwähnt. Man weiß, welche Freude alle Kinder an lauten und 
grellen Tönen habend Aber auch bei Erwachsenen ist die Freude 
am bloßen Lärm, ohne daß geistige Beziehungen ihn zur Kunst 
erheben, gar leicht tai konstatieren. Wenn als allgemeince Kunst- 
prinzip bei primitiven Völkern gilt : „Je lauter desto schöner", 
(Wallaschek), so trifft das genau so noch bei den meisten unsrer 
Landsleute zu. Auch von hundert Deutschen des 19. Jahrhun- 
derts ziehen 99 sicherlich eine lärmende Blechmusik einem 
feinen Streichquartett vor. So konstatiert auch Oumey, daß 
auch sobhe Personen, die man gänzlich unmusikalisch nennt, 
denen es unmöglich ist, auch nur die geringste Melodie zu be- 
halten, dennoch das lebhafteste Vergnügen empfinden können, 
wenn die Töne in großen Massen ihr Ohr durchbrausen.') Wir 
sagen von solchen Leuten im Scherze wohl, sie liebten die 
Musik als angenehmes Geräusch. Alles das, und es wäre 
eine Leichtigkeit noch eine Fülle weiterer Beweise aufzuhäufen, 
beweist, daß die bloße Heizung des Ohrs und der mit diesem in 

1) Garne;: Power of sonnd. S. 306. 
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Verbindung etehenden zentralen Systeme von den meisten 
Menschen an sich, ohne daß eine besondere Form diesen Ge- 
räuschen Wert verleiht, als lustvoU angesehen wird ; ja eogar 
in der Tierwelt lassen sich Bolcfae Tatsachen nachweisen. 

Aber nicht nur das Anhören von Lärm und Radau, vor 
allem auch die Erzeugung von aller Art Oetön scheint dem 
Menschen an eich als hohes Vergnügen zu gelten. Auch hier 
sind Kinder ja das beste Beobachtungematerial, wenn noch keine 
Erziehung ihre natürlichen Gelüste umgebogen hat. Aber auch 
da, wo Erwachsene einmal sich gehen lassen, befreit von allen 
Banden frommer Scheu, bricht dieses Lärmbedürfnis mit ele- 
mentarer G-ewalt sich Bahn. Natürlich ist jeder Lärmerzeuger 
auch zunächet „Genießender", wie wir ja überhaupt in jeder 
Produktion ein starkes rezeptives Eteiaent nachgewiesen haben. 
Es kommt ferner noch die ,Freude am Ursache sein', die Sucht 
andern zu imponieren eto. hinzu. Vor allem jedoch ist jede 
Art des Lärmmachene, alles Schreien, Singen, Stampfen, 
Brüllen eto. für jeden tierischen Organismus eine der aller- 
näohetliegenden Formen der Entladung von eeelieohen Span- 
nungen. Da aber derartige Lautäußerungen auch in andern 
Individuen mitschwingen und wiederum Gefühle erwecken, so 
konnte es nicht fehlen, daß aus dem starken Angebot und der 
ebenso starken Nachfrage nach lautem Getön diese überall ein 
sozialer Faktor wurde, der nach Organisation verlangte, daß 
damit eine gewisse ,Technik dee Lärmens' sich bildete und ge- 
wisse Formen sich als die geeignetesten herausstellten. 

Zur Erzeugung von möglichst intensivem Lautmateri&l nun 
standen zwei Arten von Instrumenten zur Verfügung: solche, 
die einen kurzen, rasch wiederholbaren Lärm erzeugten und die 
darum vor allem als rbythmusbildende Instrumente in 
Betracht kamen. Hierher gehören Trommeln, Kastagnetten, 
Bassein und ähnliche Instrumente. Zweitens aber gab es solche, 
die langanhaltende Klänge zu erzeugen gestatteten, wie Flöten, 
Saitenstreichinstrumente und die menschliche Stimme. Weil es 
bei diesen vor allem nicht mehr um Geräusobe, sondern um 
Klänge, also um periodisohe Schwingungen handelte, so will 
ich diese zweite Gattung als klangerzeugende Instru- 
mente bezeichnen. Da ich den Rhythmus in einem späteren 
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Kapitel behandeln werde, so wende ich zunächst dieser zweiten 
Gruppe von Instrumenten meine Aufmerksamkeit zu. 

Meine Behauptung geht nun dahin, daß mit der Verwen- 
dung der klangerzeugenden Instumente bereits jene Richtung 
eingeschlagen ist, deren konsequente Weiterbildung zu den kom- 
plizierten Musikformen mit einer gewissen Kot wendigkeit 
fuhren muß. Der Grund aber, daß gerade diese Instrumente 
zur Verwendung gelangten, liegt darin, daß gerade sie bei einem 
Minimum von Anstrengung ein Maximum von Leistung beim 
Produzierenden wie beim Hörer gewährten. 

Daß die Instrumente für die Erzeugung von Tönen weit- 
aus das beste Mittel waren, liegt auf der Hand. (Ich sehe natura 
lieh hier von den später zu behandelnden rhythmusbildenden 
Instrumenten ab.) Die meneohliche Stimme stand jedem leicht 
zur Verfügung, und jeder mußte dabei die Bemerkung machen, 
daß, sowie gesungen statt gesprochen oder geschrieen wurde, 
das heißt, sowie Klänge statt der Geräusche erzielt wurden, 
das Lärmmachen nicht nur bei weitem weniger anstrengend, 
sondern auch viel weittragender und stärker wurde. Wir können 
es ja besonders in den südlichen Ländern beobachten, wo alle 
öffentlichen Ausrufer nicht ausschreien, sondern aus- 
singen, wobei sie den Vorteil geringerer Anstrengung mit 
größerer Wirkung vereinen. Auch als künstliche Instrumente 
für dauernde Lärmentwicklung boten sich die klangerzeugenden 
ab beete Mittel dar. Das Stierhorn, die Muschel trompete und 
was die andern primitiven Klanginstrumente sonst noch waren, 
sie waren alle die stärksten Mittel nicht nur zur ästhetischen 
Reizung des Ohres, sondern auch zum praktischen Gebrauch des 
Signalgebens etc. 

Aber auch für den Hörer boten die Kianginstrumente Vor- 
teile vor bloßen Geräuschinstrumenten. Nicht nur, daß auch 
hier die Intensität an sich höher bewertet wird, der Hörer 
braucht beim Klang das Lustgefühl der größeren Stärke nicht 
mit gleichzeitigen UnlustgefUhlen zu erkaufen, wie das bei den 
meisten Geräuschen der Fall ist. Denn da Geräusche ganz un- 
periodisohe Schwingungen sind, so macht sich eine solche Rei- 
zung des Gehörorganes oft als ein Kratzen, Schrillen ote. gel- 
tend, wodurch Unlustgefühle entstehen, die die ästhetische 



jvGoO'^lc 



24 Dm Kniutwsrk and «eine PonDen. 

Wirkung sehr beeinträohtigen, schoD darum weil sie eine Cber- 
anstrengung der Gehörsorgane mit Bich bringen. 

Außerdem aber boten die klangerzeugenden Instrumente 
noch den Vorzug, daß auf ihnen mit großer Leiobtigkeit eine 
qualitative Variation zu erzeugen war, die sowobl prak- 
tisoh für Signale im Krieg, auf der Jagd, beim Tanz eto. von 
Bedeutung war, als aucb für die Aethetisohe Wirkung viel 
größere Abwechslung boL 

Nach alledem Ußt sich sagen, daß sowobl durob die 
Leichtigkeit der JBrzeugung wie durch ÄdiLquatbeit zum Hör- 
organ die Klänge große Vorzüge vor den Oeräusohen voraus- 
hatten und sich darum als natürliches und bestes Material für 
■eine Organisation und Entwicklung der Freude an Hörwir- 
kungen begreifen lassen. 

In den Klängen nun sind bereits die wichtigsten Formen 
der Konsonanz vorgebildet. Bekanntlich besteht ja jeder Klang 
aus einer Anzahl von Teiltönen, deren Schwingungen in einem 
ganz bestimmten, sehr einfachen Zahlenverhältnis zueinander 
stehen. Besitzt derjenige Teilton eine« Klanges, welcher die 
kleinste Schwingungszahl hat, n Schwingungen in der Sekunde, 
so haben die übrigen Teiltöne desselben Klanges eine Sobwin- 
gungszahl, die ein ganzes Vielfaches von n ausmacht: ihre 
Sohwingungszahl beträgt also 2 n, 3 n, 4n etc. Selbst dann nooh, 
wenn der niedrigste Ton die Schwingungszahl 4n und die 
folgenden Töne die Schwingungszahlen 5n und 6n usw. 
haben, bleibt die Scbwingungsform noch eine regelmäßig pe* 
riodische. Es kommt nur darauf an, daß man die Verhältnisse 
der Schwingungezahlen der Teütöne durch nicht zu große, ganze 
Zahlen ausdrDcken kann. Alle Töne jedoch, die in einem solchen 
einfachen Zahlensystem ausdrückbar sind, nennen wir „Klänge". 
Damit aber ist eigentUch jeder Klang ein Akkord. Die Ent- 
wicklung der komplizierten Konsonanzen ist also in dem Klang- 
material vorgebildet. Es handelt sich also nicht um eine künst- 
liche Konstruktion, sondern um eine organische Durchbildung 
des vorhandenen Materials. 

Hier indessen mag sich ein Einwand erheben. Wenn dem 
so wäre, wenn die Harmonie in ihrer späteren Ausbildung im 
Keim bereits im gewöhnlichen Klange vorhanden war, so müßte 
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dieso EntwiokluDg sich bei oUsd Völkeni parallel voUzo^n 
haben. Das sofaeiDt aber nicht der Fall za seia, denn wir finden 
bei den verschiedenen Volkerschaften ganz verschiedene Ton- 
bysteme ausgebildet. 

Indeeeen ist dieser Einwand nicht stichhaltig. Allerdings 
kommen durchkreuzende Wirkungen in Betracht, die eine andre 
Entwicklung bedingt haben. So ist z. B. die Musik der Chinesen 
etwas ganz anderes als die unsere, sie ist durch rein spekulativ- 
intellektuelle Faktoren mitbedingt. Auch sonst haben sich im 
einzelnen, vor allem bei größerer Komplizierung besondere 
Umstände umbiegend geltend gemacht. Die einfacheren Ton- 
atufen aber, wie Oktaven, Quinten etc. finden sich überall bei 
Europäern und Asiaten, wie bei den Negern und sind offenbar 
aberall autocbthon entstanden, was alles fOr unsre Theorie spricht 
Es ist ja Oberhaupt ein Vorurteil, das in weiten Kreisen 
herrscht, daß die Musik in ihren niederen Entwicklungsformen 
nur eine Melodie, nicht aber Harmonie kenne. Ich werde 
später zeigen, daß Melodie und Harmonie eines Stammes sind, 
eine ohne die andere nicht denkbar ist, daß die Melodie zum 
guten Teil eine auseinandergezogene Harmonie ist, welch letztere 
fast immer latent in jeder Melodie enthalten ist. Allerdings ist 
bei den primitiven Völkern die Melodie bedeutend entwickelter 
(auch hierfür wird der Grund noch besprochen werden). Trotz- 
dem fehlen den primitiven Völkern die Harmonien und der 
Sinn für Akkorde durchaus nicht. Es ist ein Irrtum, der unter 
Laien weithin grassiert, daß die Harmonie eine moderne, euro- 
päische Erfindung sei. Auch die Griechen hatten, wie Westphal 
bereits nachgewiesen hat, wenigstens in der Begleitung Akkorde, 
obwohl gerade hier die Melodik eine besondere Entwicklung 
nahm und die latente Harmonie nicht so wie bei unsem Melo- 
dien vorhanden war. 

Man hat denn neuerdings bei Naturvölkern einen gewissen 
Sinn für Harmonie nachgewiesen und mannigfaches Ma- 
terial gesammelt.^) So wird schon aus sehr früher Zeit von den 



1) Wallaschek, Anfänge der TonlniMt, S. 157 f. — Fletecher, 
La Fl^he und Fillmore, A Stndj of Omaha Indi&n Musk. F^eis of 
Peabodj Mueeuu I, 6. Vgl. dazu Wallaschek, Musikalische Ergebnisse 
des Shidiam» der Ethnologie. Olobna LXVIII, S. 96 f. 
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Hottentotten berichtet, daß sie ihre GomgomB harmoniech zu- 
samnioQBtimmtet) und daß sie die Töne des Dreiklangs von oben 
nach unten zur tieferen Oktave zusammensangen, und zwar so, 
daß jeder mit dem ersten Ton begann, wenn sein Vorgänger 
bereits auf dem zweiten und dritten Tone angelangt war. Ferner 
wird von den Betechuanaa, von don Negern in Sierra Leone, von 
den Aschantis und vielen andern Völkern berichtet, daß sie zwei- 
und mehrstimmig singen, und es ist durohaus nicht ang&ngig, 
überall, wo man derartiges wahrgenommen hat, europäischen 
Einfluß anzunehmen. Fillmore hat eine große Anzahl von Me- 
lodien der Omahaindianer gesammelt und sie selber nach euro- 
päischer Weise mit Harmonien versehen. Als er sie den India- 
nern vorspielte, erzielte er durchaus ihren Beifall, ja die Melo- 
dien mit der Begleitung gefielen den Eingeborenen sogar besser 
als ohne die Harmonien. Allerdings stehe ich gerade diesen Be- 
richten mit der nötigen Kritik gegenüber, da ich wohl einsehe, 
wie unsicher alle Angaben sind, und ee sehr zweifelhaft finde, 
ob den Auesagen jener Indianer z. B. großer Wert beizumeseen 
ist. — Freilieh aber würde auch die Tatsache (wenn es eine solche 
wäre), daß nirgends sich Harmonien bei den Primitiven fänden, 
noch nichts gegen meine Anschauung beweisen, daß im Klang 
als solchem bereits die Harmonie vorgebildet sei. Nicht die 
Möglichkeit überhaupt, nur die tatsächliche Ausbil- 
dung der Harmonie wäre damit für manche Völker widerlegt, 
und die Einstellung dieser Völker ist so, daß sie bei mehreren 
Tönen überhaupt nicht auf eine Einheit von Mannigfaltigem 
zu lauschen wissen. Sie empfinden eben zwei nahverwandte 
Tönn als Einheit, fernerverwandte Töne als zwei verschiedene, 
aber nicht als Akkorde. Damit aber solche Harmonien auf- 
traten, war durchaus nicht etwa ein bewußtes Erkennen der Ton- 
verhältnisse nötig. Auf ganz natürlichem, empirischem Wege 
mußte man überall zum Intonieren einfacher Akkorde kommen. 
So soll es nach Häckel in Indien sogar eine Art von Menschen- 
affen geben, die in ganz reinen Oktaven zusammen heulen.^) 
Wenn aber Frauen- und Männerstimmen zusammen singen und 
den gleichen Ton, die gleiche Melodie angeben wollen, so ge- 
raten sie, ohne es zu merken, in die Oktave. Auch die Quinte 



1) Zitiert nach Dessoirs Ästhetik. 
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mag oft genug bloß durch irrtUmlicbee Intonieren angegeben 
worden und für einen einfachen Ton gebalten worden aein, da 
die Stumpfschen Vereucbe, auf die iob noch zurückkommen 
werde, erwiesen haben, daß zwei in Quinten gestimmte Töne 
sehr oft für einen gehalten werden. Ebenso muQte bei manchen 
Blasinstrumenten blo0 durch verschieden starkes Anblasen die 
Oktave und in größerer Höhe die Quinte miterklingen. Dazu 
kommt, daß man überall frühzeitig bei Flöten und Saitenin- 
strumenten die mathematischen Verhältnisse zwischen der Höhe 
des Tones und der Länge des Rohres oder der Saite beobachtet 
hat. Auch die an Saiteninstrumenten zu beobachtenden Flageo- 
lettöne mußten ja die besondere Stellung der Oktave, der Quinte 
und der andern Konsonanzen erkennen lassen. Schon früh ist 
denn auch bei den Griechen und, in ganz anderer Weise, bei den 
Chinesen die Beobachtung derartiger Verhältnisse mit meta- 
physischen Spekulationen verknüpft worden. 

Indessen ist es, nachdem wir so die sozusagen natürliche 
Entstehung eines primitiven Konsonanzsystems aus der Art des 
Materials, den klangerzeugenden Instrumenten, dargetan haben, 
notwendig, auch der psychologischen Wirkung unsre 
Aufmerksamkeit zuzuwenden. 

Wir finden hier nun eine ganze Reihe von Theorien am 
Wege, die eine Erklärung dafür versuchen. Zwar jene Theorien, 
die den Grund für Konsonanz und Dissonanz in unbewußten 
Funktionen oder in Gefühlen suchten, hat man fallen 
lassen, denn entweder leisteten sie überhaupt nicht, was sie 
leisten sollten, oder hielten sonst der Kritik nicht stand. So blieb 
nur übrig, in den Tonempfindungen selber den Unter- 
schied zwischen konsonanten und dissonanten Tönen zu suchen. 
Indessen sind die früheren Theorien dieser Art, wie sie Helm- 
holtz aufgestellt hat, ebenfalls gar unzulänglich, sowohl die- 
jenige, die im Zusammenfallen der begleitenden 
Obertöne das Wesen der Konsonanz erblickt, als auch die- 
jenige, die den Grund im Wegfallen der Schwebungen 
sucht. 

Die gegenwärtig am weitesten wohl beachtete Theorie nun, 
dio die Lösung des Problems in den Tönen selber sucht, ist die 
Verschmelzungstheorie von Stumpf. Er geht davon aus. 
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daß ein Intervall um eo konaonanter ist, je mehr es sich dem Ein- 
druck eines einzigen Tones nähert. Selbst dann noch, wenn man 
deutlich zwei Töne unterscheiden kann, bilden sie doch für die 
SmpfinduQg ein Ganzes, das bald mehr, bald weniger einheit- 
lich erscheint. Das findet eich in gleicher Weise bei einfachen 
Tönen wie bei Klangen mit Obertönen. Schon in sehr früher 
Zeit ist erkannt worden, daß die Oktave dem wirklichen Uni- 
sono ähnlich klingt, auch wenn wir zwei Töne darin auseinander- 
halten. Und doch ist das durchaus nicht selbstverständlich, bod- 
dern eine höchst merkwürdige Tatsache. Dasselbe aber läßt sich, 
wenn auch in abgeschwächter Weise, bei Quinten und Quarten, 
ja bei Terzen und Sexten beobachten.^} 

Stumpf hat nun durch Versuche bei unmusikalischen 
Leuten den Umstand zahlenmäßig zu erhärten gesucht, daß zwei 
Tdntj um so öfter für einen gehalten werden, je mehr sie kon- 
sonieren. Ich gebe hier die folgenden Tabellen wieder. 

Oktave Qninte Quarte gr. Ten Tritonus gr. 8ekoiide 



Dies sind die Frozentzahlen der falschen Urteile. Es 
wurden also z. B. Oktaven unter 100 Fällen 76mal für einen 
Ton erklärt. 

Das Ergebnis, das auch von anderer Seite nachgeprüft 
worden ist, was zu ähnlichen Besultaten geführt hat, kann ak 
ziemlich feststehend anerkannt werden. 

Freilich ist damit noch lange nicht alles erklärt, und 
Stumpf selber hat sieh bemüht, noch weiter vorzudringen. Ein 
,,Äbnlichkeitsverhältnis" zu konstruieren, das ein anderes ist als 
das durch die Reihenfolge der Töne gegebene, erscheint ihm 
selber nicht ratsam, dafür aber hat er nach einer physiologischen 
Erklärung gesucht. Er nimmt an, daß beim gleichzeitigen Er- 
klingen (oder bloßen Vorstellen) zweier Töne, die ein relativ ein- 
faches Schwingungsverhältnis zueinander haben, im Gehirn zwei 
Prozesse stattfinden, die in einer engeren Verknüpfung mitein- 

1} Vgl. Stampf, Beiträge zur Akustik und MasikwiBBenscbaft. 
1. Heft; Konsonanz and Dissomuiz, S. 35. Ferner Tonpsychologie, Bd. I, 
„Neueres über TonrerBchmeltmng", Zeitschrift fnr Psjchol., XV, 180 f. 
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«oder 6tehoo, als weim weniger emfoohe Sobwingangsrerhält- 
nisao Torliogea. Diese beeondere VerknQpfungsform bezeichnet 
er als spezifische Synergie. 

Darüber nun, wie weit die Stumpfsohe Verachmelzungs- 
theorio aioh halten läßt, gehen heute noch die urteile stark aus- 
einander. Daß indessen die Verschmelzbarkeit ein wichtiges 
Kriterium fdr die Betrachtung der Zusammenklänge ist, wird 
selbst von solchen Kritikern wie Riemann, der im ganzen die 
Stumpfsche Lehre für unzulänglioh hält, zugegeben. Er rodoht« 
statt der rein physiologischen Beziehungen, die Stumpf an- 
nimmt, ästhetische, d. b. musikalische Begriffe, Oberhaupt statt 
des physischen Erleidens eine stärkere aktive Beteiligung 
des Geistes setzen, doch ist auch diese Erklärung noch nicht aus- 
reichend. 

Indessen kommt es für uns hier nur in Betracht, nicht was 
Konsonanz an eich ist, sondern warum sie ästhetisch 
wirksam ist, und dafür ist auf jeden Fall von Bedeutung, daß 
es bei der Konsonanz auf grfißtmdgliohe Einfachheit 
dee. Nervenprozesses ankommt, was allerdinge duroh die 
Verschmelzbarkeit gewährleistet wQrde. 

Ehe ich indessen dies weiter verfolge, bleibt zunächst das 
Verhältnis von Konsonanz und Lustgefühl, ebenso 
wie das von Dissonanz und Unlustgefühl zu erörtern. So ein- 
fach, daß man konsonierende Töne ohne weiteres als „ange- 
nehme", dissonierende als „unangenehme" definieren konnte, 
liegt dio Sache nicht. Die einfachsten Tatsachen der Musikge- 
eohichtr] lehren das Gegenteil. In der griechischen Musik galt als 
unbedingt schönste Konsonanz die Oktave, die wir heute kaum 
mehr mit sonderhohen Lustgefühlen bewerten. Im Mittelalter 
hielt man die Quinte lange Zeit für besonders ausgezeichnet, 
und ganz allmählich erst entschloß man sich, auch die Terz als 
Konsonanz gelten zu lassen. Daneben aber sind die Disso- 
nanzen durchaus nicht ohne weiteres als unangenehme Zu- 
sammenklänge zu bezeichnen. Die Erfahrung lehrt, daß hier 
die Gewohnheit sehr viel tut, daß eine zuerst unerträgliche 
Dissonanz später einem unentbehrlich werden kann. Übersieht 
man die neuere Musikgeschichte, so erkennt man leicht hier 
eine im großen und ganzen kontinuierliche Entwicklung. 
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Schon als Mozart auftrat, warf man ihm seine „BiBBOnaneen" 
vor. Diejenigen Leute aber, die mit seiner Musik erzogen 
waren, so daß Bie noch den früheren Beethoven zu genießen ver- 
mochten, konnten sich die Harmonieführung in dieses MeiBtere 
letzten Werken nur mit Beiner Taubheit erklären. Von Roseiriis 
Musik schrieb der gute W. H, Riehl mit Schaudern und Ent- 
setzen, das sei ein non plus ultra an gewagten Akkorden. Und 
nun höre man heutzutage Rossini I Wir sind jetzt Wagner ge- 
wohnt und nach ihm Bichard Strauß, Reger und Ffitzner, und 
andre werden vielleicht nach ihnen kommen, mit deren Akkorden 
verglichen uns die Dissonanzen des ,, Heldenlebens" so harmlos 
erscheinen dürften, wie uns heute die einer Symphonie von 
Haydn, obwohl es natürlich nicht ausgeschlossen ist, daß tat- 
sächlich einmal die Entwicklung sich irgendwie umbiegt. In- 
dessen ist es ganz unmöglich, darüber Sicheres vorauszusagen. 

Jedenfalls ist soviel bis beute mit Sicherheit zu sagen: 
Es bat eine deutliche und ziemlich kontinuierliche Verschie- 
bung der Lustbewertung stattgefunden von den einfacheren 
Konsonanzen zu den sogenannten Dissonanzen hin, die natürlich 
in Wirklichkeit nicht etwas wesentlich von den Konsonanzen 
Verschiedenes sind, sondern bloß ein geringerer Grad von 
KonBonanz. In dieser Entwicklung stumpft sich das Gefühl 
für die einfacheren Zusammenklänge ab, so daß wir heutzutage 
eino Oktave kaum höher bewerten als einen einfachen Ton, 
während zu gleicher Zeit immer kompliziertere Gebilde dem 
musikalischen Genuß erobert werden. So fallen also Konsonanz 
und Lustwirkung keinesfalls zusammen. Die Konsonanz ist eine 
mathematisch auszudrückende Tatsache, die in allen Zeiten, bei 
den Griechen wie bei uns, in Reicher Weise feststand. Die 
Bewertung der KouBonanz als Lustgefühl jedoch schreitet in 
der Richtung der größeren Kompliziertheit, also 
naoh der sogenannten Dissonanz bin, vorwärts. 

Versuchen wir nun, diese Ergebnisse in unserm Sinne für 
die Erklärung der ästhetischen Wirkungen der Konsonanzen aus- 
zudeuten. Freilich läßt sich bei der noch recht schwankenden 
Kenntnis über die Vorgänge bei den Gehörsempfindungen nur 
ganz Allgemeines aussagen. Ohne Zweifel aber bildet der in 
periodischen Schwingungen bestehende Klang die adäquateste 



jvGoO'^lc 



EonBonai» und Lnst^fUhl. 31 

Reiaung für das Ohr. Wie für den Rhythmus im allgemeinen 
gilt, wan später nachzuweisen sein wird, daß er für die menach- 
tischen Organe diejenige Form der Betätigung ist, die bei 
weitem am wenigsten Kraft in Anspruch nimmt, so dürfte auch 
für diese mikroskopischen Rhythmen das Gleiche gelten. Die 
Geräusche, deren physiologischen Parallel Vorgang bekanntlich 
gauK unperiodiecbe Beizungen der Gehörsorgano bildet, werden 
also wohl aus demselben Grunde als unlustvoU bewertet, aus 
dem heraus im großen ein ganz unregelmäßiger Rhythmus von 
Tönen oder Bewegungen unangenehm empfunden wird. Es 
würde nämlich eine ganz ungleichmäßig verteilte, mitunter zu 
große, dann wieder minimale Kraftenspannung erfordert, was 
stete den Organen wenig zuträglich ist. Ganz Sicheres läßt eich 
indessen über die physiologischen Vorgänge beim Hören nicht 
aussagen, da weder die Helmh<dtzsche, noch die Ewaldsche 
Theorie in allem das leistet, was wir brauchen. Nur soviel 
ist ziemlich sicher zu behaupten : da die Klänge diejenige Form 
des Hörbaren sind, die bei geringster Anstrengung das Maxi- 
mum an Tonreizen bieten, so sind sie am meisten dem Prinzip 
des kleinsten Kraftmaßes angemessen und darum lustbetont. 

Auch das Wohlgefallen an der Konsonanz möchte ich mit 
diesem Prinzip erklären. Die Konsonanzen sind darum wohlge- 
fällig, weil sie ein Maximum an Tonreizen bei einem Minimum 
von Krafteufwand gewähren. Das gilt sowohl, ob man dabei 
an direkte physiologische Anstrengung denkt oder an eine In- 
anspruchnahme auch höherer geistiger Funktionen. Wahr- 
scheinlich besteht beides nebeneinander. 

So läßt »ich auch das kontinuierliche Fortschreiten der 
höchsten Lustwerte nach den weniger konsonanten Akkorden 
hin erklären. Da die Gewohnheit einer der wichtigsten Fak- 
toren für die Bewältigung komplizierterer Eindrücke überhaupt 
ist, so tut die Gewohnheit auch für das Wohlgefallen an der 
Harmonie die Hauptsache. Wären es rein physiologisch-orga- 
nische Elemente, so könnte man nie verstehen, daß die in ihrer 
letzten Ausbildung so verschiedenen Tonsysteme bei den ver- 
schiedenen Völkern noch Gefallen finden könnten. Auch können 
Europäer bei näherer Beschäftigung mit fremder Musik ihr sehr 
wohl Gefallen abgewinnen. Gewiß liegt für die Grundformen, 
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die komplizierteren Klänge, eine organiBohe Ursache des Wohl- 
gefallens vor, für die Ausbildung dieser Formen im einzelnen 
tut dio Gewohnheit das meiste. In der Tat ist es erstaunlich, daß 
man sein Ohr ziemlich rasch an die unerhörtesten Dissonanzen 
gewöhnen kann, wenn man ein wenig guten Willen hat. Die 
Entwicklung der allermodernsten Musik heweist es. Wer emp- 
fände noch ernsthaft die kecken, zunächst verblüffenden Quio- 
teng&uge im Anfang des zweiten Akte von Fuooinis Boheme 
als unangenehm ? Und wer etwa Debuseye „Pelleas und Meli- 
eande" gehört hat, hat vielleicht auch wie so viele andre wahrge- 
nommen, wie leicht sich das Ohr an die fremden Zusammen- 
klänge gewöhnte. Andererseits liegt das Bedürfnis nach kompli- 
zierteren Formen darin, daß die Seele Neues braucht, wenn bei 
zu langer Gewohnheit nicht Abstumpfung eintreten soll. Das 
Fortschreiten des Lustgefühls in der Richtung der komplizier- 
teren Formen erklärt sich also daraus, daß das Ohr ein gewisses 
Bedürfnis nach neueren, intensiveren Reizen bat, daß es aber 
stets solch« bevorzugt, die es auch bewältigen kann, wofür die 
Gewohnheit die wichtigste Hilfe ist. Mag also auch hier und da 
ein kühner Neuerer ganz Ungewohntes bringen, im weiteren 
Kreise und mit dauernder Wirkung wird sich nur ein langsamer 
und kontinuierlicher Fortechritt festsetzen. Im großen und 
ganzen bewegt sich die Entwicklung in der Richtung einer 
langsamen Neuerung bei geringstem Kraftauf- 
wand, wobei einzelne ungewöhnliche Kühnheiten, wie sie eich 
bei den meisten großen Musikern finden, in Kauf genommen 
und durch die Gewöhnung erträglich gemacht werden. 

Ob mau freilich in deisetben Weiee, wie von mir oben der Rh^th- 
mos der Schwingungen im einzelnen Klange ala Ursache fiir das Wohl- 
ge&llen daran hingestellt wurde, anch solchen Bhytbmns Mr die Er- 
klärung der Konsonaneen heranziehen darf, scheint mir zweifelhaft. Be- 
kanntlich hat Lippe Tersucht, die ein&cheren und weniger einfachen 
SchwingnngBTerhältniBBe zwischen einfachen TOnen zum Qnmd aller Har- 
monie nnd Disharmonie zn machen'). Näher aof diese Theorie einzugehen, 
würde hier abführen ; anfierdem ziehe ich die Yerschmelznngstheorie vor. 
brnnerhin aber würde auch diese Lippssche Theorie eich mit der hier ans- 
gefohrten vertragen und durch ökonomische Qründe sich eben&lb er- 
klilren lassen. 



1) Vgl. Lipps, PsychoL Studien S. 92 S. Dazu Bohenemser: Zar 
Theorie der Tonbeziehnngen. Zeitschr. für Ps;choL B. XXTI. B. AI ff. 
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Parallel der Entwicklung der Koneonanzgefühle geht üb- 
rigeoe auch die Entwicklung des Gefallene an Tönen, die infolge 
ihrer komplizierteren Klangfarben stärkere Reizungen ver- 
mitteln. Dem griechischen Altertum erschien die fast ober- 
tonfreie Flfite als das schönste Instrument, während für unere 
schon entwickelteren Gehörsorgane der viel kompliziertere 
Geigenton schöner klingt und wir die Saiteninstrumente am 
höchsten werten. Daneben drängen sich jetzt besonders im Or- 
chester die Blechinstrumente gewaltig vor, und unsre modernen 
Orchester werden noch durch Ambosse, Glocken und andre mög- 
lichst „farbige" Instrumente ergänzt. Wir haben also, was das 
Gefallen an der Klangfarbe angeht, dieselbe Entwicklung vom 
Einfacheren zum Komplizierteren hin, die wir auch bei den 
Konsonanzen finden. Welche Töne am schönsten empfunden 
werden, hängt also von der Stufe der ästhetischen Schwelle ab, 
wobei man keineswegs die extremere Entwicklungsform etwa 
als die höhere, wertvollere einzuschätzen braucht, obwohl natür- 
lich auch eine umgekehrte Wertung nicht durchzuführen ist. 
Die Entwicklung vom Einfacheren zum Komplizierteren voll- 
zieht sich wohl überhaupt in der Kunst mit einer gewiesen Not- 
wendigkeit, wenn auch Reaktionen hier und da statthaben 
können. 

Ehe ich nun zur Theorie der Melodie übergehe, möchte 
ich zunächst die Frage behandeln, wie es überhaupt zu Melo- 
dien kommt. Bekanntlich ist die Musik primitiver Völker voi^ 
wiegend rh7tbmiscb. Eine feste Melodie fehlt, wie Walla* 
Bchek gezeigt hat, meist gänzlich. Nach den Angaben der 
meisten Eeisenden, denen man freilich bei den unvermeidlichen, 
auch dem ruhigsten Forscher anhaftenden, europäischen Vor- 
urteilen und Voreingenommenheiten nur mit Vorsicht trauen 
kann, scheinen die Wandlungen der Tonhöhe in der primitiven 
Musik in einem allmählichen Senken der Stimme von einem 
angegebenen Ton zu etwa der tieferen Oktave zu bestehen. Das 
Ganze ist sehr roh aufzufassen und besteht nur in einem Herab- 
steigen von einer Tonetufe zu einer tieferen unter allerlei 
rhythmischen Abwechslungen, wobei irgendwelche regelmäßigen 
Tonstufen nicht eingehalten werden. Was in den europäischen 

lt>ll<T-TTal*nf*I): Ptxaholosl* dw Xniut. IL 3 
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Aufzeichnungen als ctromatiech erscheint, sind in Wirklict- 
keit wohl nur VierteUtöne und schlechte Intonationen. Viel- 
leicht braucht man noch nicht einmal, wie das Orosse tut, an- 
zunehmen, daß das Sinken der Stimme beabsichtigt war.') Ich 
glaube man kann dioeee einfach als unbeabsichtigtes 
Detonieren fassen. Denn die primitiven Völker, ebenso wie 
vielfach noch unsre Bauern, singen gern in den höchsten Tönen, 
wobei dann allmählich ein Nachlassen der Stimmkraft und ein 
Sinken der Stimme eintreten muß. So ließe sich in der gleichen 
Weise auch die Schilderung Brownes psychologisch erklären, der 
von den Australiern erzählt, daß sie ihren Gesang laut und 
schrill einsetzen und allmählich ihre Stimme bis zum äußersten 
Piano sinken lassen. Gewiß mag es sich jetzt als eine verhält- 
nismäßig feste Kunstform ausgebildet haben, aber es sind ja 
häufig genug unsre konventionellen Kunstformen aus ursprüng- 
lichen mechanischen Notwendigkeiten hervorgegangen. Gar oft 
wird aus der Not eine Gewohnheit und In weiterer Entwicklung 
aus der Gewohnheit eine Tugend. Bs handelt sich also um ein 
im Grunde ganz formloses Singen, in das eine Art Form (das 
allmähliche Sinken) kam durch die äußere Unmöglichkeit, den 
Ton in gleicher Stärke und Höhe zu halten, auf die ihn die eich 
austobende Spannung des primitiven Musikers zunächst empor- 
peltsohte. Aus dem Bedürfnis der Entladung innerer 
Spannungen oder aus dem Bedürfnis des Ausdrucks allein 
ist also keineswegs die Bildung fester Tonstufen und fester Me- 
lodien zu erklären. 

Wir haben nun bereits gezeigt, wie der Sinn für die gleich- 
zeitige Konsonanz sich aus der Natur der Instrumente mit einer 
gewissen Notwendigkeit entwickeln mußte. War aber der Sinn 
für die gleichzeitige Konsonanz vorgebildet, so war er es auch für 
die sukzessive, denn damit waren bestimmte Tonstufen, Oktave. 
Quint usw. schon markiert. In der Tat ist dies denn auch alles, 
was eich an festen Tonstufen bei primitiven Völkern nachweisen 
läßt. Wirklich durchgebildete Tonskalen, wobei immer schon 
technische and willkürliche Übereinkünfte mitspielen, finden 

J) GrOBse, AnKagre der Kunst. S. 273. Waiti-Qerland: AnÜiro- 
pologie der Natnrrölker. VI, 76S ff. 
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Bioh kaum bei den Naturvölkern. Nur jene ganz allgemeiDen 
Omndzüge, wie die Festlegung der Oktave und Quinte, der am 
meiaten kouBonierenden Intervalle, finden sitih überall. Selbst 
die Musik der Chinesen, die naob spekulativen Begriffen auf- 
gebaut ist und die uns Eurt^>äern meist als ganz sinnloser Lfirm 
ereoheint, stimmt doch soweit wenigstens mit der unsem Uber- 
ein, daÜ die wichtigsten Stufen, Oktave und Quinte, auch dort 
sieh finden. Die Abstufung der übrigen Intervalle ist bei den 
einzelnen Völkern dann verschieden, soweit sie sich überhaupt 
nachweisen Ifißt. Die Schwierigkeit der NaobprOfung aoloher 
primitiven Musik hofft man neuerdings dadurch zu heben, 
daß man die Wilden in Phonographen singen läßt. Wahrschein- 
lich wird manche unkritische Ansicht früherer Reisenden da- 
durch berichtigt, denn sehr viel ist nicht zu halten von den mei- 
sten Berichten. So hat Stumpf z. B. die Musik der Siameeen 
neuerdii^ eingehend untersucht. Deren Oktave nämlich zer- 
fällt in sieben gleich große Stufen, d. h. das Sohwingungever- 
hältnis zweier benachbarter Töne ist überall gleich und steht 
etwa in der Mitte zwischen unserm Qanzton und Halbton. Der 
Ansicht, daß auch Drittels* und Viertelstöne bei primitiven 
Völkern verwendet würden, ist neuerdinge von Wallaschek 
wider^roohen worden, der alles derartige als Falschsingen und 
onreinee Intonieren erkl&rt. 

Für die Ausbildung der kleineren Tonstufen sind oft Spe- 
kulatioQ und Zufall entscheidend gewesen. Auch unsre euro- 
päische Tonleiter ist doch erst vor wenig hundert Jahren durch 
die Durchführung der Temperierung zu der beutigen G-estalt 
gekommen, und wer weiß, ob sie nidit eines Tagee wieder durch- 
brochen wird, was schon von manchem Theoretiker gefordert 
worden ist. Durch einen Zufall, durch unbeabsichtigtes Falsch- 
angeben der Terz will Wallaschek z. B. die Entstehung der 
Dur- nnd MoUtonleitem erkl&ren, eine Ansicht, die freilich von 
andrer Seite bekämpft wird. Soviel ist eicher, daß die wichtigsten 
Tonetufen wie Oktave, Quinte durah die Konsonanz bedingt 
sind, wie sie in den Instrumenten und in der Adäquatheit ver- 
schmelzender Töne für unser Ohr vorgebildet war. Die Durch- 
bildung der Skalen ist dann zum Teil duioh Willkür und Zu- 
fall geschaffen worden. 
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Freilich scheint dieser Ansicht nun die ethnf^raphische und 
historisohß Tatsache zu widersprechen, daH die homophone, 
rein sukzessive Metodiebildung fast überall der polyphonen 
vorausgeht. Wenn wir die Entstehung fester Tonstufen und 
feeter Melodien aus der Konsonanz ableiten, so müßte dodi, 
könnte man einwenden, das Umgekehrte der Fall sein. 

Dagegen ist zunächst zu erwidern, daß eine durchgebildete 
Harmonie gar nicht nötig ist, um den Keim für feste Tonstufes 
zu begründen, daß die Konsonanz vollkommen ausreicht, wie 
sie bereits im „einfachen" Klange vorliegt und wie sie durch 
jenes eben beechriebene unbeabsichtigte, in der Natur der Ton- 
erzeugung liegende Zusammenhören leicht verschmelzender 
Töne entsteht. Der primitive G^aug wird ursprfinglioh ein 
ganz willkürliches Variieren der Tonhöhe gewesen sein, wie wir 
es im Vogelgesang haben. Die Phänomene des gleichzeitigen 
Hörens der unbeabsichtigt erklingenden Konsonanzen haben 
dann den Sinn dafür ausgebildet. Dahin geht auch die Ansicht 
von Stumpf, der sich die Entstehung der festen Melodie durch- 
aus so denkt, daß sie zuerst auf Instrumenten hergestellt und 
dann erst im Gesang nachgeahmt wurde.*) 

Man könnte nun bei der Bedeutung, die wir der Quinte und 
der Oktave für die Ausbildung von Tonskalen und festen Melo- 
dien zuschreiben, vermuten, daß in den Melodien primitiver 
Völker diese Intervalle vorwiegen müßten. Indessen zeigt eine 
einfache Betrachtung der uns überlieferten Melodien von Jager- 
stfimmen usw., daß diese gerade die kleinen Intervalle bevor- 
zugen. Gerade die Vorliebe für Tonwiedetholungen und relativ 
enge Intervalle, die im allgemeinen unsrer großen und kleinen 
Sekunde oder unsrer großen und kleinen Terz entsprechen, ist 
für die primitive Musik bezeichnend, woneben allerdings schon 
auf sehr früher Stufe die Oktave erscheint.*) 

Den Grund für diese Erscheinung sehe ich weniger im 
Musikhören als in der Musikerzeugung. Wie wir das ja schon 
wiederholt hier dargetan haben, ist die T n e r z e u g u n g für die 
'Entwicklung der Musik weit wichtiger als das Tonhören. Denn 
erstens muß zunächst die Musik gemacht sein, ehe ein Hören 

1) Stumpf: a. a. 0. S. flO. 

3) Wundt: Völkerpsychologie II, S. 446. 
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«intreten kann, aadererseits aber wird das HSren darc^ die Ton- 
erzeugung geformt, besonders infolge der großen Wiobtigkeit, 
die der Gewöhnung für die Ämbildung der Lust- und ünlnst- 
gef Ohio zukommt. Änßerdem gibt es auf den primitiven Stufen 
überhaupt kaum ein Publikum, sondern bloß Musikanten. Wallar 
sohek, einer der besten Kenner der primitiven Mueik, schreibt : 
„Musik bedeutet in der primitiven Welt Muaikerzeugung, nicht 
Zuhören. In den meisten primitiven Konzerten gibt es keine Zu- 
hörer, da alle am Ausführen beteilig «ind."') Der Gang der 
Entwicklung ist also überall der, daß zunächst bei der ans 
einem vagen Drang zum Sichauswirken in Tönen heraus ent- 
standenen Lärmmusik ganz unbeabsiditigtOTweise gewisse For- 
men auftreten, die dann, teils durch im Ohr vorgebildete Leieh- 
tigkeit der Aufnahme, teils durch Gewöhnung, Gefühlsdiapo- 
sitionen schaffen, die nun ihrerseits wieder auf die Auswahl 
und Durchbildung der Formen zurückwirken. Jedenfalls aber 
kommt der Ausführung der Musik gegenüber dem Hören das 
Prius zu. 

In der Tonerzeugung liegt denn auoh der Grund für 
die Verwendung der engeren Intervalle. Zunächst kommt in 
Betracht, daß die Instrameate primitiver Völker nicht entfernt 
den Tonumfang haben wie unsre heutigen. Oft sind es nur ganz 
wenig Töne, die überhaupt hervorzubringen sind. Außerdem ist 
es bei den meisten Instrumenten bedeutend leichter und be- 
quemer, die kleinen Intervalle zu erzielen als große. Das gilt 
sowohl beim Singen wie beim Anblasen der Flöte und andrer 
Blasinstrumente, da der Wechsel der Stimmbfindereinstellang, 
der Atemgebung usw. hier ja viel einfacher ist. Ähnlich ist es 
bei Saiteninstrumenten, auf denen die Töne duroh Griffe mit 
der Hand variiert werden. Indem man dann auf den Inatru- 
menten die kleineren Intervalle, die nicht durch Naturtöne zu 
erzeugen waren, herstellen wollte (z. B. durch Einbohren von 
Löchern in die Knoohenflöte), trat auoh für die kleineren Inter- 
vallo eine gewisse Temperierung ein, an welche sich die Vokal- 
musik anpassen mußte. Daß die Oktave sehr früh zu den 

1) B. Wallasohek: On tbe Difference of Time and Bb:rtl>n> "i 
Mniic. Mind IsSb. S. 88. 
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kleinen IntervalleD hinzutrat, hat natürlich seinen Qrund in 
dem umstand, daß gerade dieses Intervall sehr leicht herzu- 
stellen ist, sei es auf den Flöten durch stärkeres Anhlasen, sei es 
auf Saiteninstrumenten durch FUgeoIettöne usw. Zu all diesen 
in der Tonerzeugung liegenden Gründen möchte ich dann noch 
einen im Tonaufnehmen liegenden hinzufügen, den nämlich, 
da£ eine Melodie mit kleineren Intetrallen viel leichter als E i n - 
h e i t zu erfassen und zu behalten ist als eine solche mit großen 
und seltenen Sprüngen, was jeder an sicA selber sehr leicht ex- 
perimentell erproben kann. 

Noch ein weiterer Orund für die Priorität der Melodie vor 
derldurohgebildeten Harmonie ist heranzuziehen. Auch Stumpf^) 
hat diesen Umstand an anderer Stelle behandelt, ohne ihn für 
unsem Fall heranzuziehen. Es wird nämlich offenbar die Kon- 
sonanz sogar stärker empfunden bei aufeinanderfolgenden Tönen 
als bei gleichzeitigen. Man hat darüber statistische Unter- 
suchungen. So erfolgten 70»/o richtiger Urteile bei einer Ver^ 
größerung der großen Terz um 2,18 Schwingungen, werm die 
Töne aufeinander folgten, dagegen erst bei einer Vergrößerung 
um 5 Schwingungen, wenn sie gleichzeitig waren. Ebenso er- 
folgten etwa 9O0A1 richtiger Urteile bei einer Verkleinerung der 
Oktave um 0,46 Schwingungen, wenn die Töne aufeinander 
folgten, dagegen ebensoviel erst bei einer Verkleinerung von 
3,1 Schwingungen, wenn sie gleichzeitig waren. 

Die Erklärung hierfür findet man in der allgemeinen Tat- 
sache, daß zwei Eindrücke, nicht nur solche akustischer Art, 
in jeder Hinsicht sich besser miteinander vergleichen lassen, 
wcim sie aufeinanderfolgen oder durch eine ganz kurze Pause 
getrennt sind, als wenn sie gleichzeitig sind. Wie man bei 
gleichzeitigen Eindrücken, falls man sie vergleichen will, oft 
gezwungen ist, sie in ihrer Entwicklung abwechseln zu lassen, 
bald mehr auf das eine, bald mehr auf das andere die Aufmerk- 
samkeit zu leiten, so ist auch offenbar die von unserem Hirn zu 
leistende Arbeit geringer beim Aufeinanderfolgen von Tönen 
ab beim Zusammenklingen. Eine weitere Erklärung dieser all- 

I) Stumpf a. a.. 0. S. 66(. Towpejchologie, Bd. I, 8. 100; Bd. II. 
S. 60—67. 
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gemeinen Tatsache, deren auch Stumpf siob enthält, braucht 
hier nicht gegeben zu werden. Es genügt festzuetellen, daß die 
Konsonanz bei aufeinanderfolgenden Tönen stärker empfunden 
wird, daß also für Erzeugung solcher Tdne wie -für die Auf- 
nahme die Bedingungen günstiger lagen. Dadurch wäre die 
raschere Entwicklung der Melodie zu erklaren aus der leich- 
teren Erzeugung derselben, auch in der Reproduktion. Denn es 
gehört schon eine sehr entwickelte musikalische Phantasie dazu, 
um eine Harmonienfolge eich klar vorzustellen, während eine 
melodische Keihe sehr einfach vorzustellen ist. 

Nach alledem können wir nun auch die Frage beantworten, 
wie es überhaupt zu festen Melodiebildungen kam. Wäre die 
t.Ausdruckstheorie" allein genügend zu der Erklärung, so wäre 
nicht einzusehen, warum man nicht jedesmal bei ganz willkflr- 
lichen Tönen blieb, die doch sogar noch adäquaterer Ausdruck 
sein mußten für das jeweilige subjektive Gefühl als eine feste, 
fremde Form. 

Auch hier ist in erster Linie das Prinzip des kleinsten 
ICraftmaßes wirksam gewesen. Es ist bedeutend leichter eine 
geprägte und oft gehörte Melodie nachzusingen, besonders wenn 
auch die einzelneu Teile derselben, die festen Intervalle bereits 
gut eingeübt sind, als eine völlig neue Melodie zu erfinden. 
Die Aneignung einer Weise geht unwillkürlich, ohne jede Zu- 
hilfenahme des Intellekts vor sich. Dazu kommt noch eine be- 
deutende Steigerung des Lustwertes der Melodie, die man oft- 
mals hört, gegenüber der neuen ', einmal durch die Gewöhnung, 
die die Aufnahme erleichtert, dann aber auch durch die Freude 
des Wiedererkennens. Gerade solche Molodien, die nur ganz 
gebräuchliche Intervalle und bequeme Rhythmen verwenden, ge- 
fallen dem naiven Menschen am meisten. An jede Neuerung 
muß man sich erst gewöhnen, das heißt die Gehörsorgane und 
das Gehirn passen sich an, die ursprünglich schwierige Aufgabe 
des Aufnebmens wird immer leichter, schließlich wird die an- 
fänglich anstrengende Tätigkeit zu einer leichten, bequemen, 
adäquaten Besohäftigong der Organe, worin eben alle primitive 
Wirkung der Kunst besteht. Auch die Wiederkennbarkeit mußte 
einen großen Vorzug der festen Melodie gegenüber der willkür- 
lichen Tonreihe bedeuten. Wie stark die Freude des Wiederr 
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erkennens bei naiven MenBohen ist, kann man in jeder Opem- 
auffobniug beobachten, wo jede bekannte Arie immer besondere 
Freude und starken Beifäll erweckt. 

Die Leicbtfaßlicbkcit aber ist das Eriterium, nacb 
dem das Publikum überhaupt eine Reihe von Tönen als Melodie 
bewertet. „Melodie" schreibt Robert Schumann gelegentlich, 
„ist des Feldgeechrei der Dilettanten und gewiß, eine Musik 
ohne Melodie ist gar keine. Verstehe aber wohl, was jene dar- 
unter meinen : eine leichtfaßliche, rhythmisch gefällige gilt 
ihnen allein dafür". Und mit überlegenem Humor gibt Hans 
Sachs in den „Meistersingern" die Erklärung für den Wider- 
stand gegen kühnere Melodiebildung: „Auch ist's nicht leicht 
zu behalten und das ärgert unsre Alten." Man sieht, wie überall 
das Prinzip des kleinsten Kraftmaßcs für die ästhetische Be- 
wertung sich geltend macht. 

Daß wir aber überhaupt aufeinanderfolgende Töne als eins 
empfinden, dafür hat bereits Stumpf die von Ezner so genannten 
primären Qedächtnisbilder herangezogen, d. h. den Um- 
stand, daß jeder Empfindungeinhalt, nachdem die Empfindung 
selber vorüber ist, noch eine zeitlang als Vorstellung im Be- 
wußtsein bleibt. Wie auf anderm Gebiete durch diese primären 
Oedächtnisbilder allein das Sehen von Bewegungen möglich 
wird, so ermögHcben auch sie vor allem die Metodieempfindung, 
d. h. die Verschmelzung des zweiten Tones mit dem vorange- 
gangenen ersten, der noch vorgestellt wird. Bereits von Bameau 
soll ja der Ausspruch stammen, daß die Melodie nur eine aus- 
einandergezogene Harmonie sei. Immerhin ist jedoch zu be- 
denken, daß der Wechsel der Tonhöbe allein niemals eine 
Melodie zustande bringt, daß von mindestens ebenso großer 
Wichtigkeit als die Konsonanzen und Intervalle der Rhyth- 
mus ist, und eine Theorie der Melodie bedarf denn auoh vor 
allem einer gründlichen Analyse dieses Phänomens. 



Obwohl uns heutigen Menschen vielfach Konsonane und 
Wechsel der Tonhöhe das eigentliche Wesen der Musik auseu- 
machen scheinen, so ist das keinesw^ richtig. Denn mögen 
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diese Ph&nomeDe auch bei uns jetzt überwiegen, das Studium 
aller primitiven Musik zeigt uns, daß der Bbythmus das 
Primäre ist. Bei den meisten Naturvölkern fehlt, wie Walla- 
Bcbek gezeigt hat, der Wechsel der Tonhöhe oft ganz, und auch 
wir verwenden wohl hier und da durch Trommel und Kastag- 
netten noch eine rein rhythmische Musik, während eine Musik 
ohne jeden Bhjthmus etwas Undenkbares ist, da doch auch das 
freiestc Eezitativ noch einen, wenn auch sehr unregelmäßigen 
BhythmuB hat. 

Da zunächst für unsre Zwecke eine speziellere Definition 
des BhythmuB nicht vonnöten ist, eo übergehe ich vorläufig alle 
einzelnen Theorien und sage nur ganz allgemein: Rhyth- 
misch nenne ich alle in regelmäßigen, nicht zu großen Inter- 
vallen wiederkehrenden Erre^ngen des Nervensystems. 'Pv^- 
[tbs Tolvw ^tfrl ov<}Tfi^a ix jißövmv xatd xiva %d%iv Hvy- 
»Hfidveiv definierten bereite die Grriechen. Und zwar kann 
dieser Bhythmus die sensorisohen Organe angehen, wo- 
bei die akustischen weitaus wichtiger sind als alle andern 
Sitmeereize, oder er kann in den motorischen Organen sich 
äußern. Zur Kunst sind alle akustischen Bhythmusreize be- 
sonders in der Musik verwandt worden, die motorisoben vor 
allem im Tanze, doch spielen sie auch bei den verschiedensten 
Arten der praktischen Tätigkeit, speziell auch der Musiker- 
zeugung eine große BoUe. Im übrigen ist es sehr wichtig, 
daß die aensorischen und motorischen Beise fast immer irgend- 
wie gemeinsam auftreten. Denn auch dort, wo wir scheinbar 
nur hören, ergreift doch meist, ohne d&ß wir uns dessen bewußt 
werden, der sensorische Beiz auf die motorischen Organe über, 
ebenso wio beim Tanze schon zur Begulierung usw. sensorische 
Beize verwandt werden, die auch bei der rhythmischen Arbeit 
nicht fehlen. 

Indem ich nun im folgenden eine psychologische Erklärung 
über Entstehung und Wirkung des Bhythmus unternehme, muß 
ich zunächst wieder von der Bhythmuserzeugung ausgehen, 
wobei sich denn, ebenso wie bei den Eonsonanzerscheinungen. 
ergeben wird, daß dieselben Prinzipien auch für die Erklärung 
der Bhythmuewirkangen zu verwenden sind. 

Fast aller Bhythmus nämlich, der irgendwie von psyoho- 
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Ic^Boher oder ästhetischer Bedeutung sein kann, ist kanetlicli 
voD MeuBchen erzeugt. Was die Natur au rhythmischen Er- 
scheinungen zu bieten hat, wurde teils Oberhaupt nicht wahr- 
^DOmmen wie das Klopfen des Herzens, des Pulses usw., teils 
war es zu selten, lokal zu besehränkt und von zu geringem Inter- 
eeae für den Menschen, wie das rhythmische Schlagen der Meeree- 
wogen oder ähnlichea. Wo dann aber der Bhythmus von Men- 
schen erzeugt wird, auch dort treten zunächet irgendwelche rein 
sensoriBche Wirkungen kaum hervor. Der Rhythmus ist über- 
all nur in seiner Erzeugung, nicht in seiner Aufnahme durch 
die Wahrnahm ungBorgane von Wichtigkeit. Wie wir bereits 
mehrfach hervorgehoben haben, iet alle primitive Musik mit 
dem Tanze verknüpft und ist überall Musikmaohen und nicht 
Mueikhören. Wo das Hören auftritt, steht es zunähst nur im 
Dienste der Hhythmuserzeugung wie als Hegulativ beim 
Tanz, beim Arbeitsgeeang usw. Kurz der motorische Rhyth- 
mus ist überall als das Primäre anzusehen, der sensoriscbe als 
das Sekundäre, wobei es sich natürlich mehr noch um ein lo- 
gisches, als ein historisches Prius handelt. 

Zur Erklärung der rhythmischen Regelung der in der 
Rhythmuserzeugung beteiligten Organe, ebenso wie später für 
die Erklärung der eensorischen Wirkungen, wird uns wieder 
vor allem das Prinzip des kleinsten Kraftuiaßee dienen, das sich 
überall als das wichtigste formale Prinzip für unsre e&intlicben 
Lebenstätigkeiten ergibt. Darum weil der Rhythmus diejenige 
Form ist, die ein Maximum von Erleben und Tätigkeit bei 
einem Minimum von Kraftaufwand gestattet, darum stellt er 
«ich überall als die adäquateste und darum am meisten lust* 
betonte Form der Betätigung unsres ganzen Organismus dar. 



Für das Oebiet der Rhythmuserzeugung nun kommt vor 
«Uem die interessante Monographie K. BUchers über „Arbeit 
und Rhythmus" in Betracht. Wenn wir im weiteren Verlauf 
der Untersuchung auch gezwungen sind, weit von den darin ver- 
tretenen Anschauungen abzubiegen, in der allgemeinen Auf- 
fassung der rhythmischen Tätigkeit können wir zunächst ganz 
mit ihm gehen. 
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Auoli Bücher nämlich sieht in dem Bhj'thmuB eio ökooo- 
misohee Entwickluo^prinzip, das als regulierendes Element 
sparsamsten Kräfteverbrauchs alle Betätigungen des tierischen 
Organismus beherrscht. „Da« trabende Pferd und das beladene 
Kamel bewegen sich ebenso rhythmisoh wie der rudernde 
Schiffer und der hämmernde Schmied." — Durch den Bhyth- 
mns scheint in der Jugendzeit des menschlichen Geschlechts 
das Ökonomisohe Prinzip instinktiv zur Geltung zu kommen, 
welches (nach Schäffle) uns befiehlt, möglichst viel Leben und 
Lebensgenuß mit möglichst geringer Aufopferung an Lebens- 
kraft und Lebenslust zu erstreben.*} 

Jedermann kann ja an eioh selber t&glich die Beobachtong 
machen und ee sich leicht durch kleine Versuche beweisen, wie- 
viel anstrengender es ist, unregelmäOige Bewegungen auszu- 
fahren als gleiohmfißige. Jeder Fußgänger und Bergsteiger ei~ 
fährt das ; wenn man eine Treppe mit ungleichen Stufen zu er- 
steigen hat, ermfldet man bedeutend rascher, als wenn man eine 
ganz regelrecht abgestufte erklimmt und ganz ohne unser be- 
wußtes Zutun sucht der Organismus jede Tätigkeit, bei der 
ee einigermaßen angängig ist, in eine rhythmische zu ver- 
wandeln. 

Für die physiopsyohologisohe Erklärung hat bereits Bücher 
den wichtigsten Punkt hervorgehoben. Denn die weeentUchste 
'Ersparnis von Arbeit bei der rhythmisch-regelmäßigen Tätig- 
keit gegenüber der unregelmäßigen ist die Automatisie- 
rung der Tätigkeit. Es ist immer dieselbe zentrale Inner- 
vation, die alsbald rein mechanisch vor sich geht und nicht 
immer wieder von neuem die Aufmerksamkeit und das Nach- 
denken, damit also das Gehirn in seinem weiteren Umfange 
in Anspruch nimmt. Diese Automatisierung aber tritt ein, wenn 
man die Bewegungen so reguliert, daß sie regelmäßig wieder- 
kehrend in dieselben räumlichen und zeitlichen Grenzen fallen. 
,^Durch die in den gleichen Intervallen erfolgende und gleich 
starke Bewegung desselben Muskels wird das hervorgebracht, 
was wir Übung nennen; die einmal in Tätigkeit gesetzte, in 
bestimmten zeitlichen und dynamischen Maßverhältnissen wir- 

1) Bücher: Arbeit nnd Bhjthmng, HI. Aufl. S, 897 f. 
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kendß körperliche Funktion setzt sich mechanisch fort, ohne 
eine neue Wülensbetätigung zu erfordern, bis sie, durdi das 
Eingreifen eines veränderten WiUensentaohlusees gehemmt, 
unter Umständen auch beschleunigt oder verlangsamt wird. — 

Alle Übung ist Anpassung; die Muskelbewegungen werden 
an eine Regel gebunden ; ihr Stärkegrad wechselt nicht in un- 
sicherem Tasten ; die Buhepunkte und Erhcdungsmomente zwi- 
schen den einzelnen Bewegungen werden mit der Kraftausgabe 
in Einklang gebracht und in ihrer Zeitdauer ebenso bestimmt, 
wie es die Bewegungen selbst sind." Fast jede Tätigkeit aber 
setzt sich aus zwei Elementen zusammen, Hebung und Senkung, 
Stoß und Zug, Streckung und Einziehung, und diese regelmä- 
ßige Wiederkehr der gleich starken und in gleichen Zeitgrenzen 
verlaufenden Bewegungen empfinden wir als Rhythmus, was 
noch verstärkt wird, wenn durch die Berührung des Werkzeugs 
mit dem Stoff ein Ton erzeugt wird, also zu dem motorischen 
Element ein sensorischee hinzutritt. 

Wir haben also bis jetzt eine zweifache Ersparnis bei der 
rhythmischen Tätigkeit. Einmal die Ersparnis intellektueller 
Anstrengung infolge des Aatomatiechwerdens der Arbeit, dann 
aber auch das regelmäßige Eintreten kleiner Erholungspausen, 
die der ErmOduug vorbeugen, welche bei einer kontinuierlichem 
Anstrengung und Anspannung der Muskeln viel et&rker sein 
würde. Dem allen widerspricht denn auch keineswe^ die Be- 
obachtung, auf die neuerdings hingewiesen ist*), daß nämUoh 
die Ermüdung nicht verhindert wird, sobald der Rhythmus dem 
Individuum von außen her durch die Verhältnisse vorgeschrieben 
wird, wie z. B. wenn ein Arbeiter sich mit seinen Handgriffen 
nach der Maschine richten muß. Denn in diesem Falle hat eben 
jene Anpassung nicht stattgefunden, hier ist der Rhythmus 
nicht die beste Form der Tätigkeit, die der Organismus sich 
selber gefunden bat, wie das sonst der Fall ist; der Rhythmus 
kann hier andere Tätigkeiten durchkreuzen usw. Nur dann ist 
der Rhythmus wirklich die adäquateste Form der Organbe- 



1) Margaret Eeiver-Smitb: RhythrnnB nud Arbeit PhUoa. Sta- 
dien. Bd. XTT 71 ff. 



jvGoo'^lc 



Rhjthmna in Arbeit and Kunst. 45 

t&tigung, wenn et ganz sich aus dem Wesen des Organs selber 
ergeben hat. 

Als weitere Gründe ffir die günstige Einwirkung dea 
Rhythmus auf die motorische Funktion unsers Körpers kommen 
dann noch eine Keihe ron UmstSnden hinzu, diQ nicht im In- 
viduum selber liegen, sondern die sozialer Natur sind. 
Überall nämlich, wo es sich um ein Zusammenarbeiten mehrerer 
handelt, ist der Ehythmus das wichtigste Begnlationsprinzip, 
was auoli in der Kunst, im Massentanz, im Zusammenmusizieren 
usw. von größter Bedeutung ist, obwohl ich das vorläufig hier 
nur streifen möchte. 

Bücher bat nun seine Lehre weiter ausgebaut, und eigentlich 
will er alle primitive Musik und Dichtung aus der Arbeit ab- 
leiten. Auf der primitiven Stufe ihrer Entwicklung seien Ar- 
beit, Musik und Diditung in eins verschmolzen, das G-rund- 
element dieser Dreieinheit aber sei die Arbeit gewesen. Den 
beiden anderen käme nur akzessorische Bedeutung zu. Es soll 
die energische, rhythmische Körperbewegung gewesen sein, die 
Eur Entstehung der Kunst geführt habe. Durch Variation und 
Auespinnung jener halbtierischen Laute, die der Gang der Ar- 
beit den Menschen ontpreßte, sollen die primitivsten Arbeits- 
gesänge entstanden sein. So seien aus diesen Naturlauten zunächst 
Gesänge entstanden, die sich aus sinnlosen Lautreihen zusam- 
mengesetzt hätten und bei deren Vortrag allein die musikalische 
Wirkung, der Tonrhythmus als Unterstützungsmittel des Be- 
wegungsrhythmus in Betracht kam. Im weiteren Verlaufe habe 
man dann einfache S&tze zwischen die Lautreihen eingeeoboben, 
die Kebrreimlieder Beien so entstanden, und so sei Schritt für 
Schritt aus dem Arbeitsgesange die poetische Schöpfung heraus- 
gewachsen, nachdem man auch die Refrains habe fallen lassen. 
Manche Beobachtungen, so das Auftreten der konventionellen 
Kehrreime bei fast allen Völkern, scheinen dieser Theorie gün- 
stig zu sein, und Bücher hat sie auch auf Spezielleres angewandt 
und sie auch weiter ausgedehnt, indem er z. B. auch die Musik- 
instrumente aus Arbeite Werkzeugen entstanden sein läßt. Ob- 
wohl ohne Zweifel an dieser Theorie Büchers manches Rich- 
tige ist und er eine Fülle interessanten Materials zum Beleg 
zusammengetragen hat, als Ganzes ist die Theorie auf jeden 
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Fall übertrieben, und so ist sie denn auch von den meisten Auto- 
ren unter höflichen Reverenzen vor dem gelehrton Verfossor 
nur mit großer Voreioht aufgenommen worden. 

Ich möchte hier zunächst feststellen, daß es ganz und gar 
abzulehnen ist, daß alle Kunst sich aus der Arbeit entwickelt 
habe, im Gegenteil, der weitaus größte Teil der Kunst, auch 
bei den primitiven Völkern, hat in der Hauptsache einen rein 
Ssthetischen (d. h. eigenwertigen), nicht einen praktischen ür* 
Sprung, und nur akzessorisch mischen sich derartige Elemente 
hinein. Denn fast alle Völker singen und tanzen gerade dann, 
wenn sie nicht arbeiten, und außerdem kommt überhaupt auf 
jenen Kulturstufen, wo der Ursprung der Kunst zu suchen ist, 
die „Arbeit", man mag diesen Begriff soweit fassen wie man 
will, doch lange nicht in solchem Maße in Betracht, daß man 
ihr bereits eine solche Wirkung wie die Schöpfung von Poesie, 
Tanz und Musik zutrauen könnte. Gewiß werden sieb auch 
bei der Arbeit musische Tätigkeiten eingestellt haben, und ge- 
wiß ist gerade der Bbythmus es gewesen, der das Bindeglied 
bildete. In der Hauptsache jedoch ist festzuhalten, daß die 
Kunstbetätigung gerade dann, wenn keine Arbeit zu verbringen 
war, entstanden ist, daß eie in einem Bedürfnis nicht geübte 
Oi^ne zu betätigen wurzelt, kurz, daJl das Ästhetische ein 
ebenso ursprüngliches Verhalten des Menschen ist wie die Praxis, 
die Arbeit. Nur das eine ist zuzugeben, daß beide Arten der 
menschlichen Tätigkeit von demselben formalen Prinzip, 
dem des kleinsten Kraftmaßes beherrscht werden, und daß dar- 
um der Bhytbmus, weil er besonders diesem Prinzip gemäß ist, 
in der ästhetischen wie in der praktischen Täti^eit erscheint 
und er so auch geeignet war, beide zusammenzuführen. 

Wir nehmen also an, daß aus einem allgemeinen 
Funktionsbedürfnis heraus, die ästhetischen Tätigkeiten 
erwachsen sind. Vielleicht ist die primitivste Form der Tanz, 
und gerade hier hat der Ithythmus ja dieselben Wirkungen wie 
in der Arbeit. Denn was für jede Bewegung gilt, gilt auch für 
den Tanz, daß unregelmäßiges Innervieren zu viel rascherer 
Ermüdung führt als rhythmisches, d. h. regelmäßiges. So leitet 
auch Ferrero^) die Vorliebe des Wilden für den Tanz gerade 

1) Ferrero: Rerae Scientifiqae, 4. Serie Tome V. S. 888. 
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aus dessen automatiechem Charakter ab. Nur die erste Bewe- 
gxmg setzt eine Willenebetätigung des Tänzers voraus, die wei- 
teren erfolgen gleichsam von selber und steigern eich ganz auto- 
matisch. 

In gewissem Sinne ist nun der Rhythmus im Tanze wohl 
tatsächlich, wenn auch nicht die einzige, doch die wichtigste 
Wurzel des Rhythmus in Musik und in Poesie. Denn tatsächlich 
kommen ursprünglich diese beiden Künste fast allein in Ver- 
bindung mit dem Tanze vor, und «ine gewisse Berechtigung- 
liegt darin, im Tanze die „Urzelle der Poesie" zu sehen, wie 
Scherer das z. B. tut.^) Indessen ist mit der ZurQckführunp 
des poetischen Rhythmus auf den des Tanzes eine wirkliche Er- 
klärung noch nicht gegeben, so oft man seit E. Ph. Moritz dies 
auch wiederholt hat.') Denn diese Theorie vei^ßt gewöhnlich 
das Wichtigste, nämlich die Begründung dafür, warum denn der 
Rhythmus im Tanze so wohlgefällig war. Diese Erklärer ver- 
fahren also nicht viel konsequenter wie der Inder in der be- 
kannten, oft zitierten Geschichte, der die Welt von einem großen 
Elephanten getragen sein läßt, der auf einer großen Schild- 
kröte stehe, ohne nun anzugeben, worauf denn diese wiederum ruhe 

Die hier vertretene Ansieht nun sucht das gemeinsame 
Prinzip für die Bevorzugung der rhythmischen Tätigkeit in Ar- 
beit, Tanz, Musik und Poesie aufzufinden, und sie sieht es eben 
in dem Prinzip des kleinsten Kraftmaßes, durch das mau 
überall ganz von selber auf diese Form der Tätigkeit kam, die 
ein Maximum von Leistung oder Genuß mit einem Minimum 
von Kraftaufwand deckte. 

Indessen mag sich hier ein Einwand erheben, der bereits 
g^en Bücher ins Feld geführt wurde und der auch hier sieb 
einstellen mag. Steckt nicht ein Widerspruch darin, daß hier 
überall die Ökonomie im Kräfteverbrauoh betont wird, wäh- 
rend man andrerseits doch gerade die Kunstbetätigung auf ein 
FunktionsbedOrfnie ungebrauchter Organe, auf eine Verwen- 
dung unverbrauchter Energie zurückführen will P Und findet 
nicht gerade im primitiven Tanze eine bis an Verücktheit gren- 
zende Vergeudung von Energie statt? 

1) Vgl Scherer: Poetik, 8. 18. 

2) K. Pb. Uoiitz: D«ntsebe Piosodie 1786. 
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Der Widersprucli iet nur Bcheinbar. Die „VergeuduDg" 
gilt Dur fUr die Tätigkeit im allgemeinen, nicht für die Art 
des Verbrauche im einzelnen. Hier verfährt der Organismus 
unwillkürlich in derselben Weise, die auch für seine (ihrigen 
Betätigungen gilt, daß er lüimlich für einen möglichst geringen 
Aufwand von Energie die möglichst höchste Menge von Emp- 
findungen und damit von Lustgefflhlen einzutauschen strebt. 
Unwillkürlich mußte jeder primitive Mensch, sei es in Austra- 
lien oder auf den Andamanen oder im Feuerland, die Erfahrung 
machen, daß wenn auch die Intensität des Lustgefühls bei einer 
ins Hasendo überspannten Tätigkeit größer sein mochte, die 
Geeamtsumme des Lustgefühls hei längerer Dauer doch Über- 
wiegen mußte. Danach stellte sich dann seine Tätigkeit von 
selber ein. Sollte man aber dennoch annehmen, daß es einzelne 
so leidenschaftliche Individuen gegeben habe, daß sie von selbst 
gar nicht zu einem Ökonomischen Verfahren hätten gebracht 
werden können, so mußte doch der Einfluß der anderes hier 
mitwirken, der Umstand, daß die Kunstübung auf primitiver 
Stufo vor allem auch soziale Tätigkeit iet, und im Maeeentanz 
mußten die Extravaganzen der einzelnen eine gewisse Bän- 
digung erfahren. Es kommt eben hier die soziale Wirkung 
des Bhythmus in Betracht, auf die schon Bücher und neuerdinge 
besondere Yrjö Hirn^) hingewiesen haben. Wie sich aber der 
Umstand, daß die Tänze oft bis zur völligen Erschöpfung fort- 
gesetzt werden, vereinigen läßt mit der Kraftentladungstheorie, 
das genau auseinanderzusetzen würde hier abführen, da es sich 
nicht um eine speziell beim Rhjthmue auftretende Erscheinung 
handelt, sondern eine bei Spiel und Kunst ganz allgemeine. 
Es genüge, hierfür auf G r o o s ^) zu verweisen, der dieser Frage 
ausführlich näher getreten ist. 

Aus denselben Gründen, wie sich in Arbeit wie Tanz der 
Bhythmue herausbilden mußte, ist er auch in die Musik ge- 
kommen. Denn erstens ist die Musikerzeugung selber eine Art 
der Arbeit, und zweitens ist sie auf primitiver Stufe fast immer 
untrennbar mit dem Tanze verknüpft. Die meisten Instrumente 
legten schon aus ökonomischen Gründen eine rhythmische Tätig- 

1) Yrj{i Hirn: Ursprung der Knnst, S. 2G6f. u. paBsim. 

2) Qroos: Spiele der Tiere. 
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keit nahe. Wenn auch Wallaschek aDnimmt, daß fldteDartige 
Instrumento die eretoo geweeen seien, so ist docb nicht abzu- 
weieen, daß unserm Denken entschieden das Schlagzeug in 
fleinen mannigfachen Formen als primitiver ersobeint, was 
z. B. auch Bücher annimmt. Daß es sich historisch nicht früher 
nacbweiaeD l£ßt, kann auf Locken der für frühste Zeiten ja 
leoht sporadischen Überlieferungen beruhen. 

Wie nun aber auch die Lärmwerkzeuge beBchaffen sein 
mochten, ob es Ellappem, Kastagaetten, Tamtams, Crongs, 
Olooken, Trommeln, Pauken, Betteln, Tamburins waren, immer 
maßten sie durch Muskelanstrengung in Bewegung gesetzt 
werden. An diesen aber mußte der primitive Mensch dieselbe 
Erfahrung machen, die er bei seiner Arbeit machte, nämlich, 
daß es bedeutend weniger anstrengend war, das Tamtam oder 
die Kastagnetten rhythmisch zu schlagen als in unregelmäßiger 
Folge. Dazu mochte die Gewohnheit von rhythmischer Arbeit 
her, wie vom Rudern, Hämmern usw., noch unterstützend hin- 
zukommen. Und ähnliches gilt für die andern Instrumente. 
Es gilt für die gestrichenen wie für die gezupften Saiteninstru- 
mente. Es gilt auch für die Blasinstrumente, denn schon die 
Atemtechnik bedingt eine gewisse Rhythmik, und dann war bei 
der geringen Fähigkeit zur Tonmodulation bei den primitiven 
Instrumenten die Rhythmik das nächste und wirksamste Mittel, 
um eine Abwechslung zu erzielen. Und für den G-esang liegen 
die Bedingungen ja ähnlich wie für das Blasen, da die Atmung 
eine gewisse Rhythmik nahelegte und selber durch die Rhyth- 
mik geregelt wurde. 

Wir sehen also, daß auch in der primitiven Musikerzeu- 
guQg überall das ökonomische Prinzip die Rhythmik mit sich 
bringen mußte, wozu dann noch die Unterstützung kam, daß 
auch für das Musikgenießen der Rhythmus außerordent- 
liche Vorteile bot. 

Ursprünglich waren Kunsterzeugung und Kunstgenuß 
nicht getrennt. Der Rhythmus hätte sich also aus der Produk- 
tion allein erklären lassen können. Daß jedoch ein Publikum 
■ für rhythmische Kunst sich bilden konnte, setzt die Adäquat- 
beit des Rhythmus auch für die sensorischen Organe vor- 

Hflll«r-Fr*l*Dtal*; Pirshologla d« KouL IL 4 
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auB. Es stdiiimt das denn auch ganz Übereia mit unsrer Vor- 
aussetzung, daß D&mlich das alle Funktionen beherrechende 
formale Prinzip des kleinsten Eraftmaßes auch für den Kunat- 
genuQ gelten müase. 

Indessen wende ioh mich zunftchst der wichtigsten heute 
geltenden Theorie über die psychologische und Ssthetieche 
Wirkung des Bhythmus zu. Wahrend der ßhythtnus in der 
Kunsterzeugung hauptsächlich von natioaalökonomiscber Seite 
her betrachtet wurde, sind es vor allem Psjcholc^en gewesen, 
die in sehr subtilen Arbeiten die Rhjthmuswirkungen erforscht 
haben. Die bekannteste dieser Theorien ist die zuerst von Wundt 
vorgetragene, später von Meumann weiter ausgeführte, die man 
gewöhnlich die psychologische nennt, für die aber der Name 
der intetlektualistischen noch treffender sein dürfte. 

Diese Lehre bringt die Gesamtheit der Bhythmustat- 
sachen in Zusammenhang mit der Ordnung euk zediere oder Emp- 
findungen zu Vorstellungen, einer allgemeinen psychischen 
Funktion, durch welche die Reihe unzusammenhängender 
Sohalleindrücke oder Töne zu einem leicht überschaubaren 
Ganzen wird. Als spezielles Gebiet, wo sich die ordnende Kraft 
des Bewußtseins beim Zustandekommen der rhythmischen Er- 
scheinungen betätigt, gilt das Gebiet der unmittelbaren und 
mittelbaren Zeitvorstellungen. Bei aller BhythmuBwahmeh- 
mung fassen wir die isoHerten Schallempfindungen zu mehr 
oder weniger komplizierten Systemen von zeitlich geordneten 
VoretelluDgsgruppen zusammen. Soweit wir nun imstande sind, 
die zu einem Taktganzen geordneten Vorstellungen noch zu 
einer Gesamtvorstellung zusammenzufassen, ohne daß der Um- 
fang dee Bewußtseins tlberechritten wird, fällt die Taktperzep- 
tion in den Bereich einer unmittelbaren Zeitvorstellung ; soweit 
die größere Kompliziertheit der rhythmischen Gebilde unseren 
Bewußteeinsumfang überecbreitet und uns zwingt, die Bepro- 
duktion früherer Eindrücke zu Hilfe zu nehmen, wenn wir noch 
imstande sein sollen, das rhythmische Gebilde als ein Ganzes 
aufzufassen, wird der Rhythmus Objekt mittelbarer Zeitvor- 

1) Wundt: Physiologische Pejchologie, 6. Aufl., 111, 94 ff., Ibi ff. 
MeumaiiD, UnteTBUchongeD zur Psychologie und Ästhetik des Rhjthmns 
in PhiloiophiBche Studien, X, 249 ff., Bpeiiell 382 f. 
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stelluDgen. Die rbjthmisohe Oliederung der Eindrfloke ver- 
richtet dabei, wie die Versuobe aber den BewuQteeinsumfang 
zeigen, die Funktion einer sehr bedeutenden Erweiterung dee 
Bewußtseinsumfanges und einer Erleichterung der Zeit- 
sohätzung. 

Diese Lehre hat ihre Richtigkeit für diejenigen Phäno- 
mene, wo der Hhythmus wirklich als solcher wahrgenommea 
wird. Was sich gegen diese Theorie einwenden l&ßt, ist vor 
ollem, daß man damit nur einem kleinen Teile der thTthnüsc^en 
Erscheinungen gerecht wird. Sie kann nur für jene Fälle 
gelten, wo der Rhythmus als solcher Objekt der Aufmerksam- 
keit ist, wo er uns als Rhythmus auch gesondert bewußt wird. 
Das ist aber durchaus nicht immer der Fall und kommt gerade 
für die ästhetischen Wirkungen des Rhythmus verhältnismäßig 
nur sehr wenig in Betracht. Dort, wo uns am häufigsten die 
eensoriaohen RhythmiiBwirkungen begegnen, in Musik und 
Dichtung, handelt ee sich eigentlich kaum um Rhythmus- 
wahrnehmung; denn wir nehmen den Rhythmus gar nicht 
gesondert wahr, sondern als eine gar nioht losgelöste Kompo- 
nente eines größeren Empfindungskomplexee, aus welchem er 
erst dorob Abstraktion herausgelöst werden kann, um ein viel- 
leicht etwas zu kühnes Bild zu brauchen, so ist der Rfaytfamua in 
einem Musikstüt^ enthalten, wie das Quecksilber im Zinnober ; 
aber sowenig wir Quecksilber wahrnehmen, wenn wir Zinnober 
sehen, sowenig kann man von Rhythmuswahmehmung bei der 
überwältigenden Masse von Musikhörern sprechen. Außerdem 
kommen Fälle genug vor, wo unsre seelische Stimmung sehr 
stark durch rhythmische Nervenreize beeinflußt werden kann, 
ohne daß wir uns dessen während der Reizaufnahme bewußt 
werden. Es kann z. B. meine Stimmung, während ich konzen- 
triert arbeite und ganz in meine Arbeit vertieft bin, sehr inten- 
siv durch eine ferne Musik, deren Hauptwirkung ja stets die 
rhythmische ist, beeinflußt werden. Ein intellektueller Vor- 
gang, irgendein Ordnen von Eindrücken hat hier auf keinen 
Fall statt. Gewiß hat auch mancher bereits die Erfahrung 
gemacht, daß er in eigentümlich erregter Stimmung aus dem 
Schlafe erwachte und jetzt erst merkte, daß offenbar die 
Musik, die aus dem Nebenzimmer an sein Ohr gedrungen war, 
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ihn, während er achlief, in diesen Erregungszustand vereetet 
hotte. Auch auf Kinder und Wilde, wo man kaum an einen 
intellektuellen Ordnungsvorgang denken wird, wirkt der BiiTtli- 
mus ein. Mag man auoh die Erz&hlungen von Orpheus und 
Arion als Märchen beiseite schieben, auoh solidere Beobach- 
tungen beweisen die Macht des Bbythmus auf allerhand Ge- 
tier. Solche Wirkungen sind an Hunden, Katzen, Pferden, 
Schlangen, Spinnen usw. bemerkt worden, und speziell an Ele- 
fanten bat man in Paris interessante hierher gehörige Beobach- 
tungen gemacht. Ebenso hat man mnaikaUsohe Wirkungen auf 
Idioten beobachtet, bei denen alle intellektuellen T&tigkeitcn 
fehlten. Die Beispiele ließen eioh noch weiterhin hfiufen, die 
eine psyohoIogiBch-intellektualistische Wirkung des Khythmus 
einfach als ausgeschlossen erscheinen lassen und die nur durch 
zunächst physiologische Affizierung des Nervensystems 
begriffen werden können. Es tritt dann die Rhythmuswirkung 
nur als Gefühl, ja nur als unanalysiertee Teilgefühl 
in die gesamte Lebensstimmung ein und versetzt den 
ganzen Organismus in einen eigenartigen erregten Zustand, der 
sich bis zu rauschartigen und hypnoti^hen Erscheinungen stei- 
gern kann. So ist die Wirkung des Rhythmus in Musik und 
Poesie, wenn wir nicht speziell auf das Metrum hinsehen, fast 
immer aufzufa^en. " 

Eine Theorie des Rhythmus, die also allen Teilen Aea 
weiten Gebietes gerecht werden soll, kann darum unmöglich 
einzig eine intellektualistisch-psychologieche sein, sondern sie 
muß vor allem eine physiologische Begrflndung haben. Es 
können beim Rhythmus Vorstellungen und andere intellek- 
tuelle Vorgänge eintreten, sie müssen es aber keineswegs. Psy- 
chologisch betrachtet ist die Rhythmuswirkung fast immer, und 
speziell im ästhetischen Genießen, keine intellektuelle, sondern 
eine Gefühlswirkung, die gewöhnlich auch nicht geson- 
dert, sondern als Komponente größerer Stimmungskomplexe 
auftritt und die in einer besonderen Erregung des gesamten 
Organismus ihren Grund hat. 

Um nun diese physiologische Beeinflueeung des Nerven- 
systems zu erklären, greifen wir auf dieselben Prinzipien zu- 
rück, die wir schon früher verwandt haben. Wir sagen: auch 
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für die Organe der Beizaufnahme, vor allem also die akuB- 
tiscben, ist der Rhythmus diejenige Form, die bei einem mög- 
Uohst geringen Aufwand yon Energie den höchsten Fonktions- 
wert gestattet. Was wir also in der Konsonanz für die Gleich- 
zeitigkeit der Gehöreeindrüt^e fanden, gilt im Rhythmus fOc 
das Nacheinander der Eindrücke. Beide sind diejenigen Formen 
der G«börsreizung, die den Organen am adäquatesten sind. 

Die durch den Bhythmus ermöglichte ErafterspamiB aber 
liegt in erster Linie auf intellektuellem Gebiete. Durch 
den Ehythmus werden die Gebörsorgane in eine ad^uate Tätig- 
keit versetzt, die ohne jede Anstrengung der Aufmerksamkeit 
und andrer intellektueller Täti^eiten vor sich geht. Gerade 
in der Ausschaltung der intellektuellen Funktionen bei 
starker Erregung <der sensorisohen Partien liegt eine Haupt- 
wirkung des Rhythmus. Wie aber überhaupt, so wird auch eine 
solche adäquate Tätigkeit dieser Organe lostvoU bewertet. 

Auch für die seneorisohen Organe also besteht die Erspar- 
nis an Kraft in einem Automatischwerden ihrer Tätigkeit. 
Der erste Ton einer rhythmischen Reihe nimmt gewfibnlich das 
ganze Gebiet der Aufmerksamkeit in Anspruch, der zweite schon 
bedeutend weniger. Bei dem ersten Tone muß erst eine Verbin- 
dung und Einordnucg zum gesamten jeweiligen Bewußtseins- 
beetande beigestellt werden, der Eindruck will lokalisiert und 
kausal erklärt sein, nimmt also unter umständen onsre ganze 
Aufmerksamkeit in Anspruch. Der zweite Eindruck der rhyth- 
mischen Reihe ist schon bedeutend weniger neu, und die folgen- 
den beschäftigen größere Gehirnpartien schon überhaupt nicht 
mehr. Die Reizaufnahme wird mehr und mehr automatisch. 
Handelt es sich um eine rhythmische Reihe ohne qualitative Va- 
riation der Einzelmomente, ohne besonderen Beiz, so stumpft 
siohdasGehimraacbsoweit dagegen ab, daß es überhaupt nichts 
mehr davon wahrnimmt, so wenig wie ein Müller das Klappern 
seiner MQhle noch hört. Die Tätigkeit des Ohres geht auto- 
matisch vor sich und, da die Reize an eioh es nicht stärker affi- 
zieren, so dringt auch keinerlei Gefühlswirkung ins Bewußtsein. 
Sind jedoch die einzelnen Reize an sich schon adäquate und 
intensive Reize, wie die Klänge in der Musik, und kombiniert 
eich mit der Wiederholung eine nicht zu starke Abwechslung, 
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die einerseits das Äbstampfen verhindert und außerdem eine 
intensivere Erregung der betreffenden Organe ebne Belästigung 
dee eigentlichen Denkens darstellt, so bringt diese Gesamtlieit 
von adäquaten Reizen ein intensives Lust^fühl hervor, und 
hierin beruht zum Teil die Wirkung der Musik. 



Freiliob sind die Wirkungen rhythmischer Eiodrücke und 
speziell der Musik, von der ich hauptsfiehlich spreche, nicht etwa 
bloS auf die G-ehörszentren beschränkt. Damit allein wäre nicht 
jene zauberhafte Wirkung zu erklären, die rh^thmisohe Laute 
besonders auf primitive Menschen auszuüber vermögen. Gewiß 
kann auch auf akustischem G-ebiet allein ein Lustgefühl ent- 
stehen, aber seine ganze mögliche Stärke erreicht dieses erst, 
wenn es sieh ausbreitet über den ganzen Körper, wenn es den 
ganzen Organismus in Erregung versetzt, und dieses geschieht 
infolge des Übergreifens der Wirkung vom akustischen aufs 
motorische Gebiet. 

■Überall dort, wo die Ithythmuswirkung voll ausklingt, wei^ 
den die inneren und manchmal sogar auch die äußeren Be- 
wegungsnerven in Mittätigkeit versetzt. Und zwar können wir 
deutlich die Beobachtung machen und es auoh durch ein ein- 
faches Experiment belegen, daß die Wirkung des Rhythmns in 
demselben Maße sich außerordentlich verstärkt, je mehr wir 
den Bewegungeanreizen nachgeben. Man begleite nur einmal 
ihythmieche Musik durch Bewegungen, und man wird das be- 
obachten können. 

Diese motoriBchen Erregungen sind nun wieder verschie- 
denen Ursprungs, und zwar kommen beim Rhythmus alle drei 
Arten motorischer Innervationen in Betracht, die ich oben auf- 
gezeigt habe : die Äuffasaungsbewegungen, die ref lektorisdien 
Bewegungen und die Nachahmungsbewegungen.*) 

Von diesen drei Arten kommen die Auffa^ungsbewegun- 
gen bei weitem am wenigsten in Betracht. Es ist E. Mach 
gewesen, der auf die Bedeutung der Akkomodation des Ohres 

1) Vgl. Bd. I. S. 48 ff. 
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für die Bhythmusaufiiahme bingewieeen hat^), doch sind auf 
jeden Fall gerade derartige Wirkungen für die ästhetiaohe 
Seite des HhythmuB, die uns hier angeht, nur wenig zu be- 
merken. 

Außerordentlich wiohtig dagegen sind die Bewegungs- 
erscheinungen, die eioh reflexartig an die akustischen ßeize an- 
schließen. 

Daß akustische Beize und motorische Keflexe besonders 
nahe zusammenhängen, ist ja eine der bekanntesten peycholo- 
gisoben Tatsachen. Man hat das mit dem Umstände zusammen- 
gebracht, daß die Organe des Gehörsinns und des Gleichgewicht- 
Sinnes so nahe zueanunen gehören und daß auch sonstige enge 
Beziehungen zwischen Gehörs- und Bewegungsnerven allerart 
bestehen. 

So schreibt Meumann : „Zahlreiche anatomische und phy- 
siologische Tatsachen weisen auf die Verbindung zwischen Ge- 
hörorgan und Atem und vielleicht auch G^fäßzentren einerseits 
und speziell zwischen dem Bogenlabyrinth des Ohies und dem 
Tonus unserer willkürlichen Muskulatur andererseits hin. Es ist 
ja sehr leicht möglich, gerade auf die von R. Ewald neuer- 
dings wahrscheinlich gemachte Tatsache (die freilich von Breuer 
wiederum bezweifelt worden ist), daß der Muskeltonus unserer 
willkürlichen Muskulatur, ganz besonders, soweit sie der feine- 
ren Beweglichkeit des Körpers dient, einer beständigen Regu- 
lierung durch das Bogenlabyrinth des Ohres unterliegt, Hypo- 
thesen zu begründen, die dem Zusammenhang der Perzeption 
von Sohalltakten und b^leitenden Bewegungen unserer willkür- 
lichen Muskulatur eine bestimmte anatomische Grundlage geben. 
Stärkere, vielleicht ganz besonders periodische Erschütterungen 
dee inneren Ohree könnten ja die Endolymphe der Bogengänge 
in Mitleidenschaft ziehen und hierdurob den oft unwidersteh- 
lichen Drang zu rhythmischer Bewegung der Körpermuskulatui 
bedingen, noch mehr, die von den Bogengängen ausgebende 
Beflexerregung bezieht eich jedenfalls ganz beaondets auf die 



1) Ygl. Mach: üntersDchon^n über den Zeitsinn des Ohres, Wien. 
Sibniigaberichte 1866, Ifathem.-naturwisaeiuch. Klasse 51 ü, S. 133 f. Be- 
merkntigen über die Akkomodation des Ohres. Ebda. 3. 373 f. Analyse 
der Empfindangen, S. ISOff. 
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Kopf' und HalsmuBkulatiir, und die Halsmuskulatur wird auch 
ganz beeouders leicht für die rbTthmiecbeD Bewegungen in An- 
spruch genommen." 

Von besonderer Wichtigkeit eind dabei die Tasomotoriacheo 
£infIflsBe, die mit der Respiration«- und Zirkulationstätigkeit 
eng zusammenhängen. Bereits Gretry, der alte Musiker, hat 
Beobachtungen an sich selber gemacht, daß der Puls durch den 
Rhythmus beeinflußt und je nachdem verlangsamt oder be- 
schleunigt wird. Auch für die Atembewegungen, wie z. B. 
Bolton beobachtet hat, gilt Ähnliches. Eingehend sind die Wir- 
kungen akustischer Sinnesreize auf Puls und Atmung besonders 
von Paul Mentz') studiert worden. Dieser kommt zu dem Ee- 
sultat, daß schon beiderobjektiveinfachenFoIgevonMetronom- 
Bchlägen der Atem ein vielfaches Zusammenfallen von Atem- 
gipfel und Atemtal mit den Metronomschlägen zeigt. Ganz 
dasselbe findet bei den betonten Schlägen eines objektiv ge- 
gebenen Klingeltaktes statt. Danach würden also die einfachen 
Metronomschläge wie die betonten eines gegebenen Taktes durch 
direkte Innervation dem Atem einen Anstoß zum Beginn der 
Inspiration oder Expiration geben. 

Aber man muß neben diesen direkten Wirkungen des 
Rhythmus auf den Atem auch noch indirekte Wirkungen 
in Betracht ziehen, die sich jedenfalls reflektorisch einstellen. 
Es ist ganz ofiEenbar, daß eine so starke Inanspruchnahme des 
ganzen Körpers, wie sie die rhythmische Ergriffenheit dar- 
stellt, auch wiederum eine starke Zufuhr frischen Blutes not- 
wendig macht, und ebenso müssen die vielen verbrauchten Stoffe 
weggeschafft werden. Kun scheint es, daß die rhji^hmiscbe 
Tätigkeit durch die Gleichmäßigkeit und die Erholungspausen 
besonders günstige Verhältnisse für Zufuhr und Wegsohaff ung 
der Stoffe bietet. DaQ natürlich eine solche allgemeine orga- 
nische Tätigkeit auf das gesamte Lebensgefühl einwirken muß, 
leuchtet wohl von selber ein. 

Ehe ich ind^sen die psychologischen Wirkungen dieser mo- 
torischen Wirkungen betrachte, will ich kurz noch der dritten 
Gruppe gedenken, der Nachahmungsbewegungen. Gewiß könnte 

1) Faul Mentz: Die Wirkangen akaatiBcher Sinnesreize auf Pols 
und Atmung, Phil. Studien 1S96. 3. S05. 
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man schon manche der reflektorisohen Innervationen als Nach- 
ahmnngen fassen, doch gibt es aach solche, wo die Nachahmung- 
bewußt ausgeführt wird. Gerade bei den Rhythmusbewegungen 
fallen aber reflektorische und Kachahmungsbewegungen oft zu- 
sammen. Wenn wir unter den letzteren bauptsächlioh die be- 
wußten Innervationen verstehen, so kommen sie für ans wohl- 
erzt^ne Burop&er, die im Stillsitzen geübt sind, allerding» 
wenig in Betracht, bei primitiven Menschen dagegen ganz 
außerordentlich, und gerade in dem motorischen Nachahmen der 
Eindrücke liegt zum guten Teil die überwältigende Macht des 
Rhythmus auf die primitiven Völker.') 

Wir sehen also, wie durch alle diese verschiedenen moto- 
rischen Ausladungen des Rhythmus der ganze Organismus des 
Hörers in T&tigkeit versetzt wird. Diese motorischen Inner- 
vationen treten indessen nur zum ganz geringen Teil als solohe 
in unser Bewußtsein, zum größten Teile verlaufen eie unbewußt, 
nur als allgemeine Modifikation des gesamten 
Lebensgeffihles treten sie ins Bewußtsein. Und 
dieses nun ist die Hauptwirkung des Rhythmus, diese Er- 
regung unsere gesamten Lebensgef ühls. 

Bereits mehrmals haben wir die Theorie von James und 
Lange erwähnt, die gerade in diesen motorischen Vorgängen das 
Wesen der Gefühle sieht Auch hier wieder begegnen wir ans 
mit derselben, und wir meinen, wenn sie auch nicht allen Rätseln 
Lösung bringt, daß in ihr die bei weitem beste Erklärung der 
Rhythmuswirkung zu suchen ist. AUe die mannigfachen Ein- 
drfickc, dio vom Rhythmus ausgehen, die akustischen wie die 
motorischen, wirken zusammen, den ganzen Körper in eine adä- 
quate, weil mühelose und wohlverteilte Lebenstätigkeit zu ver- 
setzen, was eine lustvoUe Erre^ng des gesamten Lebenegefühls 
mit sich bringt, die wir am besten als eine Art von Rausch be- 
zeichnen. Ich habe oben den Rausch in dem Sinne einer ge- 
steigerten und harmonischen Lebensbetätigung als das eigent- 
liche Wesen des Kunstgenusses bezeichnet, und in diesem Sinne 



1) Beispiele zahlreich bei BoUon: lUiTthm. American Journal of 
Psjcfaologj TU, 168 f. 
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kommt er in ganz speziellem Sinne im Rhythmus vor, der ja 
die wichtigste Knnstform in Tanz und Musik ist und auch in 
der Poesie von großer Bedeutung ist. 

Noch in einer andern Weise wirkt der Rhythmus erregend 
auf das Nervensystem, das sensorische wie das motorische, und 
diese Wirkung verschmilzt mit den äbrigen. Es handelt eich 
nämlich darum, daß der Rhythmus im Nervensystem eine ganz 
bestimmte Reaktion erzeugt, eine Einstellung der Nerven, die 
sich psychologisch als Spannung und Lösung bemerkbar 
machen kann, in den meisten Fällen aber nur als nicht isoliert 
wahrgenommener Faktor in der allgemeinen Gefühlserregung 
erscheint. 

Bereits Wundt hat die Tatsachen der Spannung und Lö- 
sung im Rhythmus besprochen. Er nennt das Rhytbmusgefübl 
ein resultierendes Gefühl, das immer erst aus dem 
Wechsel gewisser einfacherer Gefühle entspringt, die im Kon- 
trast zueinander stehend, an sich weder Lust-, noch Unlust- 
gefühle sind. Als solche Oefühlsfaktoren ergeben sich nun die 
Gefühle der Spannung und Lösung, die in verhältnismäßig 
reinen Formen gerade beim indifferenten Rhythmus, wie sie 
den elementaren ästhetischen Wirkungen zugrunde liegen, beob- 
achtet werden. Dabei ist jedoch zu bemerken, daß an und für 
sich diese einfacheren Faktoren, aus denen das ästhetische Ge- 
fallen am Rhythmus entspringt, beide absolut leer von Luet- 
und Unlustgefühlen sein sollen.!) 

Nun geht bei den in Kunstwerken vorkommenden Rhyth- 
men zwar im allgemeinen die Eindrucksfolge zu rasch vor sich, 
als daß diese Gefühle einzeln deutlich anklingen könnten; 
außerdem wird die Aufmerksamkeit auch durch ganz andre 
Dinge, die Toubeweguug etc., gefesselt; dennoch findet selbst- 
verständlich eine solche Selbsteinstellung des Nervensystems 
auch hier statt. Wir merken es deutlich, wenn unerwarteter- 
weise eine rhythmische Reihe stockt. 

Meine Anschauung geht nun dahin, daß in der Tat Span- 
nungen und Lösungen stattfinden, daß sie jedoch hauptsächlich 



1) Wandt: PhTsiologische Pajchologie, 6. Aufl. III, lö8 ff. 
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physiologisoher Natur sind und schon aus Mangel an Zeit 
and anderweitiger Beschäftigung der Aufmerksamkeit nicht als 
gesonderte Phänomene im .Bewußtsein erscheinen, sondern nur 
als ununterschiedener Faktor eintreten in das Oeeamtrhythmus* 
gefohl. Immerhin jedoch sind sie eine wichtige Komponente 
dieser komplizierten Stimmung und verleihen ihr eine ganz be- 
stimmte Färbung. 

Obwohl ich an sich gar keine Bedenken habe, wie viele 
andere Psychologen, den Begriff ,,Qefühl" im Sinne Wundts 
auch für Spannungen und Lösungen zu erweitem, die sich doch 
wohl nicht ganz in Lust und Unlust auflösen lassen, so möchte 
ich doch nicht, wenigstens nicht für die hier zu betrachtenden 
Fälle, an klar bewußte, gesonderte Gefühle in diesem Falle 
denken, sondern auc4 hier zunftchst an rein physiologische 
Spannungen und Lösungen, die nur als Modifikation der Ge- 
samtstimmung im Bewußtsein sich geltend machen. Was auob 
von andrer Seite bemerkt wurde, ist ohne Zweifel richtig : 
im Bewußtsein macht sich beim Anhören rhythmischer Tonge- 
bilde ein diskontinuierlicher Wechsel zwischen Spannung und 
Lösung nicht geltend.^) Trotzdem sind ohne Zweifel solche 
Spannungen und Lösungen vorhanden, aber in erster Linie als 
'Erregungen des Nervensystems, die als solche nicht im Be- 
wußtsein erscheinen. 

Jede Spannung hängt mit einer automatischen Selbetein- 
Stellung des Nervenapparates zusammen. Wir wissen es, daß 
sich dieser einer regelmäßigen Beihe von Erlebnissen selbst- 
tätig anpaßt. Das gilt im großen wie im kleinen. So paßt sich 
der Körper in großen Zwischenräumen in seinen Funktionen 
ganz genau den Zeiten an, in denen ihm regelmäßig Arbeit 
abgefordert oder Nahrung zugeführt wird. Man kann den 
Magen durch kurze Gewöhnung an die verschiedensten Zwi- 
schenräume gewöhnen, nach denen er Speise verlangt. Ebenso 
drängen unare Muskeln nach Tätigkeit in bestimmten Inter- 
vallen, sobald sie einmal an gewisse Begelmäßigkeiten gewöhnt 
sind. Es tritt dann ein Gefühl ein, das zwar in der Haupt- 
sache Unlust ist, aber trotzdem noch eine besondere Färbung 

1) Ettlinger: Zeitschr. f. Psychol. Bd. XXK^ S. I70ff. 
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hat und das man immerhiii als Spannungsgef Qbl bezeich- 
nen kann, ebenso wie die Ldsung in der Hauptsache, aber doch 
nicht ganz auaschließlich, Lust ist. 

Was Bo im Großen gilt, gilt auch im Kleinen. Auch bei 
kurzen Zwieohenräumen lassen sich experimentell solche Span- 
nungen und Lösungen nachweisen, wenn man die Aufmerksam- 
keit beeonders darauf einstellt. Daß regelmäßige Erschütterungen 
durch Spannung und Lösung ungemein steigernd wirken müssen, 
wissen wir ja durch Selbstbeobachtung bei größeren Zwischen- 
räumen. Nichts wirkt ja so auf unser ganzes LebensgefüU 
anregend als eine leidenschaftliche Spannung, die uns auch dann 
durchzittert, wenn wir gerade an ganz anderes denken. Gewiß 
wird das lange niofat so stark sein hei den kleinen Intervallen, 
um die es sich in der Kunst handelt, trotzdem kann die erregende 
Wirkung infolge dieser Spannungen und Lösungen auch hier 
nicht fehlen. Diesen Schluß dürfen wir wohl mit einiger Sicher- 
heit ziehen, besonders da wir wenigstens einen negativen Beweis 
in dem starken Unlustgefühl haben, das sofort sich einzustellen 
pflegt, sowie ein MusikstO<^ an falscher, d. h. nicht vorbereiteter 
Stelle unterbrochen wird. 

Indessen wirkt der Rhythmus nicht nur im Sinne einer 
allgemeinen Lebenserhöhung, er hat auch je nach seiner Form 
eine gan^ spezifische Wirkung, indem er bestimmte Affekte 
auslöst. Dies kommt nämlich daher, daß ohne jeden Zweifel 
manche Affekte selber rhythmische Eigenschaften 
haben. Diese äußern eich vor allem in Atmungs- und Her£pbä- 
nomenen. Fast alle Lustgefühle bringen ja bereits an eich eine 
Verlängerung der Puls- und Atmungewellen mit sich, ebenso 
wie die Unlustgefühle eine Verkürzung bedingen, doch trifft 
dies nur bei verhältnismäßig ruhigen Affekten zu, bei denen 
die einzelnen Gefühle genügend Zeit haben, sich zu entwickeln. 
Ist dies nicht mehr der Fall, so entstehen Erscheinungen, die 
nicht mehr bloß von der Gefühlsqualität, sondern zugleich und 
meist vorzugsweise von der Intensität der aus ihrer Sununation 
sich ergebenden Innervationswirkungen abhängen. Bei den so- 
genannten athenischen Affekten haben wir es mit verstärkter 
Innervation zu tun, welche bei einer in diesem Fall durch die 
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SununatioQ bewirkten SteigeniDg eintritt ; sie &ußert sich, weil 
beim Herzen die gesteigerte Erregung vorwi^end die Hem- 
mungsnerren trifft, in verlangsamten und verstärkten Pule- 
Bohlägen, zu denen sich meist eine zunehmende Innervation der 
mimischen und pontomimisoben Muskeln gosellt. Daneben 
stehen die asteniscben Affekte, die das von der Lähmung der 
regulativen Herznerven herrührende Symptom starker Pulsbe- 
echleuoigung mit entsprechender Atmungsbeschleunigung 
zeigen, während zugleich die Pule- und Atmungsbewegungen 
schwacher werden und der Tonue der äußeren Muskeln bis zur 
lähmungeartigen Erschlaffung abnimmt. Daneben unterschei- 
det man noch nach der Schndligkeit, mit der die Zunahme oder 
die Hemmung der Innervation auftritt : sohnelle und langsame 
Affekte. Freilich ist diese nach den physisclien Begleiterschei- 
nungen begründete Einteilung der Affekte nicht ohne weiteres 
zu einer Einteilung der Affekte, wie sie sich dem Bewußtsein 
darstellen, zu machen. Denn es kommen auch noch Qualität 
und Stärkegrad der Gefühle hinzu, welche alles außerordent- 
lich komplizieren.') 

Es kann natürlich nicht die Aufgabe sein, hier allen diesen 
Komplikationen nachzugeben. Es genUgt, darauf hinzuweisen, 
daß so der Bhythmus die Stimmung auch qualitativ be- 
einflußt, indem er ganz bestimmte Affekte uns suggeriert. Ob 
dos durch die reflektorische Beeinflussung von Ätmungs- und 
Herztätigkeit geschieht, ob durch nachahmende Innervation, 
jedenfalls löst der gehörte und motorisch weiter geleitete Hhyth- 
muB infolge der inneren Korrespondenz mit dem Affektrhyth- 
mus ganz bestimmte Gemütsbewegungen aus. So wirkt ein 
schneller Bhythmus jenachdem aufgeregt, stürmiech, heiter, ein 
langsamer ernst, traurig oder friedevoll und wie die Wirkungen 
alle noch sind. Es kompliziert sich hier allee außerordentlich 
auch durch das Hineinspielen von Inteneitätswirkungen. Ein 
rascher, leise gespielter Bhythmus wirkt ganz anders als ein 
starker und rascher Rhythmus : jener wird mehr die Stimmung 
zierlicher Heiterkeit, dieser mehr die Stimmung aufgeregter 
Leidenschaft auslösen. 



1) In dieser Kennzeichnung der Physiologie der Affekte folge i 
Wnndt: Grnndrifi der Psychologie, IX. Aufl. S. 308 ff. 



jvGoo'^lc 



62 Das Knsstweik und seine Formen. 

Im einzelnen dieaeo Wirkungen nackzugehen, kann nioht 
Aufgabe einer allgemeinen Psychologie der Kunst sein. Ea ge- 
nügt, diese Art der Einwirkung des Bhythmus, der der äußeren 
Wabniebmuiig und dem Affekte gemeinsam ist, als wichtigen 
Faktor für das psycbologisobe Gesamtresultat aufgezeigt zu 
baben. 

Wir sehen also, daß das Bhytbmusgefühl ein höc^t kom- 
pliziertee Gebilde ist. Wob wir überhaupt in der Peychcdogid 
vermeiden müssen, von der scheinbaren Einf aohheit eines Dinges 
oder eines Begriffes auf eine Einfachheit der Wirkung 
zu schließen, gilt gerade bei allen ästbetisohen Formen. Der 
Grund ist ja oben bereits ausführlich dargestellt worden. Er 
liegt darin, daß die Sathetisohen Wirkungen nicht nur ein ein- 
ziges Organ affineren, sondern daß der ganze Mensch dabei be- 
teiligt ist und daß das Gefühl sich inmier auszubreiten sucht. 
So kommen gerade beim Ehythmusgefühl eine ganze Reihe der 
verschiedensten Wirkungen zusammen, die alle gemeinsam die 
Seele in eine erhöhte, gesteigerte Stimmung versetzen, die i<A. 
einen allgemeinen Rauschzustand nenne. 



Unter den Kompositionsformen der Musik verstehe 
ich hier alle diejenigen Formen, die sich durch Zusammen- 
setzung einzelner Motive ergeben haben ; also alle Formen wie 
Kanon, Fuge, Sonate usw., bei denen das Nebeneinander oder 
Nacheinander von Motiven nach ganz bestimmten Gesichts- 
punkten geordnet ist. Dabei denke ich natOrlich keineswegs 
in eine detaillierte Analyse dieser Kunstformen einzutreten. 
Das Vürde den Hahmen dieser allgemeinen psychologischen Be- 
trachtungen sprengen. Hier kommt es nur auf eine Nachwei- 
sung derjenigen Wirkungen an, auf die jene Formen auegehen. 
Die Entsteh ungs weise auch dieser Stilformen ist natürlich 
genau so zu denken wie die aller andern. Sie haben sich zu- 
ngcbst empirisch, meist als Folgen der praktischen Musib- 
erzeugung, ergeben, sind dann als die wohlgefälligsten f^tge- 
halten und zuletzt oft unter dem Einfluß spekulativer Er- 
wägungen in ein festes Schema gefügt worden. 

Das Ausschlaggebende ist auch hier überall die Wirkung, 
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and zwar sind diejenigen Formen als die besten bevorzugt 
worden, die die intensivste Sstbetistdie Wirkung erzielt haben, 
was stet« auch hier eintrat, wenn bei geringstem Aufwand von 
psychischer Anstrengung die gröflte Summe von Erleben ver- 
mittelt wurde. Es kam also hei allen Eindrücken, die darge- 
boten wurden, darauf an, sie so zu gestalten und darzubieten, 
daß sie einn mögliohBt starke O-efühlsreBOnaDZ fanden. Dazu 
aber gehörte vor allem, daß die Eindrücke selber möglichst klar 
und deutlich sich darboten, femer, daß sie nicht ermüdeten, 
sondern so variiert wurden, daß stets das Interesse wadiblieb, 
was einmal durch quantitative Steigerung und andrer- 
seits durch qualitative Änderung erzielt werden konnte. 
Auf diese beiden Hauptwirkuogen geben alle Einzelformen aus. 

Zunächst also kommt es darauf an, die Eindrücke mög- 
lichst klar und deutlich darzubieten. Wir haben bereits oben 
gesehen, daß die beiden Elementarwirkungen der Konsonanz 
und des Rhythmus dafür die geeignetsten Mittel waren. In den 
klar ausgeprägten Intervallen der festen Skala, wie in den 
gleichmäßigen Schritten des Rhythmus boten sieh bereits fest« 
Elemente dar, klar nmrissene Bausteine, die dem ganzen Gefüge 
eine innere Gleichmäßigkeit sicherten. Sie sind gleichsam ein 
Kanevas, der stets eine gewisse Regelmäßigkeit und Ordnung 
der Formen gewährleistet. 

Die Komposition in unserem Sinne beginnt nun dort, wo 
aus diesen Elementen sich größere Formen zusammenschließen. 
Wir haben da zunächst das musikalische Motiv, das nicht zu 
lang und auch nicht gar zu kurz sein darf und jedenfalls stets 
80 gebaut sein muß, daß ee als eine Einheit erfaßt werden 
kann. Es hat sich dafür eine ganz bestimmte Form herausge- 
bildet, die sich in gleicher Weise im Volkslied wie in den 
kompliziertesten Sonaten als Urform wiederfindet, wie der ein- 
fache grammatische Satz in seiner Grundform der Baustein des 
schlichtesten Märchens wie der von Goethes Faust ist. Wie sich 
dieses Motiv im einzelnen ausgebildet bat, wie sich in ihm wieder 
eine immanente Gliederung, die etwas an die Symmetrie der 
bildenden Kunst erinnert, häufig findet, wie die kleinste und 
größte Ausdehnung solcher Motive in den einzelnen Zeiten ge- 
schwankt hat, alles das gehört nicht hierher, das muß die spe- 
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ziellc Musiktheorie ausföhren. Uns kommt es nur darauf an, 
festzuBtellen, daß die AuffasBun^mögliohkeit der EinzeltOne 
aIs einer Einheit das Grundprinzip für die Ausbildung des Mo- 
tivs gewesen ist, weil dadurch die beste Gewahr für die Deut- 
lichkeit und Klarheit gegeben ist. 

Dasselbe Prinzip nun finden wir wieder als richtunggebend 
/Or den Aufbau größerer Komplexe. Das beste Mittel, fin 
Motiv möglichst deutlieh dem Hörer vorzustellen, ist zugleich 
■das einfachste : die W i e d e r h o 1 u n g. Es kommen dieser Form 
dann noch weitere Wirkungen zugute, jene besonderen GefShle, 
die wir oben geschildert haben, die Freude am Wiedererkennen, 
die des Vertrautseins und Bekanntseins. Der Hauptfaktor der 
Wirkung jeder Wiederholung eines Motivs liegt jedoch in der 
vertiefenden Wirkung. Ein beständiger Wechsel von The- 
men würde nur verwirren, würde durch das Zuviel des Gebote- 
nen den Geist erdrücken, wie er ja auch für den erzeugenden 
Musiker eine furchtbare Anstrengung, ja eine Unmöglichkeit 
■wäre. Als bequemster Ausweg bot sich da die Wiederholung 
dar. Die einfachste Anwendung derselben ist die einfache An- 
«inanderreihung desselben Themas, wie wir sie etwa im stro- 
phischen Liede haben. 

Indessen würde die einfache Wiederholung auf die Dauer 
ermüden. Wir sind nicht fähig, einem zu oft wiederholten Ein- 
druck unsere Aufmerksamkeit zuwenden, und in einem solchen 
Falle erzeugt also die zu häufige Wiederholung gerade das 
Gegenteil der beabsichtigten Wirkung : statt uns den Eindruck 
tiefer einzuprägen, stumpfen wir dagegen ab. Es muH also 
etwas hinzukommen, was das verhindert. Das einfachste Mittel 
«ind allerlei Variationen, seien sie quantitativer, seien sie quali- 
tativer Art. 

Zunächst bot sich da die Abwechslung mit einem an- 
dern Thema dar. Man wiederholte nicht unmittelbar das- 
selbe Motiv, sondern schob ein anderes ein und ließ die beiden 
nun alternierend sich wiederholen; diese Wirkung findet sich 
ja vom einfachsten Liede bis hinauf in die kompliziertesten 
«jmphoniBchen Formen. 

Indessen boten sich leicht auch weitere Formen dar, die 
«ine Wiederholung gestatteten und demnach nicht ermüdeten. 
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Es kam in diesem Falle darauf an, eine geringe Änderung ein- 
treten zu lassen, die jedooli den Charakter des Motivs nicht 
verschob. Die einfachste Art, das zu bewerkstelligen, lag in 
dem Übertragen eines Motivs auf eine andere Stimme. Man ließ 
etwa verschiedene Instrumente oder verschiedene menschliche 
Stimmen dasselbe Motiv aufnehmen, wobei durch die verschie- 
densten Kombinationen mehrerer Stimmen auch gleichzeitig eine 
unendliche Mannigfaltigkeit ermöglicht wurde. 

Dies aber leitete dann natürlich auch über zur Übertragung 
in verschiedene Tonlagen. Eine Frauenstimme nahm das von 
einer Männerstimme gesungene Motiv in der Oktave auf, nnd 
auch die Quinte fügte sieh ungezwungen an. Auch diese 
Wiederholung der Motive in versohiedenen Tonlagen findet ja 
bis in die heutigen schwierigsten Formen Verwendung: 

Indessen war durch diese Übertragung in verschiedene Ton- 
lagen ein weiterer Schritt gegeben : auch die Tonart mußte sich 
ändern, und wir finden infolgedessen überall in der Sonatenform 
und andern schwierigen Formen dos übergehen eines Motivs 
in die allerverschiedensten Tonarten. 

War man aber so weit, so lag naturgemäß auch nahe, das 
Tongeschlecht zu ändern und in der Tat beweist ja unsre 
modemo Musik, die von diesem Mittel aufs ausgiebigste Ge- 
brauch macht, welche exquisiten Wirkungen durch Wendung 
eines Motivs von Dur nach Moll und umgekehrt erzielt werden 
können. 

Die Mittel der Veränderung sind völlig unflbersehbar. 
Es ergab sich auch natürlich leicht die Variation im engeren 
Sinne, wo eine fest« Melodie in immer neuer Art von buntem 
Arabesken- und Figurengerank umflochten wurde, daß sie oft 
gänzlich unter dem bunten -Gerank verschwand und ein anmu- 
tiges Verateckspiel mit ihr getrieben wurde, was besonders das 
18. Jahrhundert zur Virtuosität ausgebildet hat. 

Es kann freilich nicht unsere Aufgabe sein, allen Mög^ 
lichkeiten der Veränderung bis ins Einzelste nachzugehen. Wir 
erwähnen nur noch kurz, welche unübersehbare Fülle an Formen 
entstehen mußte, wenn alle Möglichkeiten der Veränderung von 
Klangfarbe, Tempo, Takt usw. in Betracht gezogen wurden. 

Hall«T-7T>ienfeli, PiTaholOKla d« Kuit. U. fi 
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Haben wir nun bisher nur das Naoheinander der Tonkom- 
poBition betrachtet, ao spielt dae Nebeneinander ebenfalls keine 
geringe Bolle, besonders seit dem Mittelalter ist gerade dieses 
ja vor allem ausgebildet. Natürlich bedingte das eine gewisse 
Vereinfachung der Ehjthmik, der Agogik usw. gegenüber der 
Musik des Altertums und auch im Vergleich zur Musik vieler 
primitiver Völker, die oft eine viel kompliziertere Rhythmik 
haben als unsre modernsten Komponisten ; aber das Zusammen- 
fügen mehrer Stimmen zwang zur Vereinfachung. 

Die einfachste Art der simultanen Komposition war das 
ZusammeDsingen mehrer Stimmen in der Oktave, in der Quinte 
usw., was sich ganz von selber ergab, wenn Männer und Frauen 
zusammensangen. Später, z. B. im deutschen Volkslied, ist das 
Zusammengehen mehrerer Melodien in Terzen eine feste Form 
geworden, während Quintengänge z. B. verpönt wurden, was 
seinen Grund in der Schwierigkeit, die Stimmen auseinander- 
zuhalten, hatte, als einmal die Seele auf Mehrstimmigkeit ein- 
gestellt war. 

Aber die Polyphonie suchte immer wieder neue Möglich- 
keiten, und so kam es zu einer Zusammensetzung von sukzessiver 
und simultaner Komposition, deren einfachste Form der 
Kanon war, wo andre Stimmen dieselben Melodien, die nach 
einfachen, regelmäßigen, harmonischen Stufen gebaut waren, 
der Beibo nach in gewissen Absätzen aufnahmen. Die Form 
des Kanon hat dann in der Fuge eine höchste Umbildung und 
Ausbildung erfahren, wo verschiedene Stimmen in äbnlioher 
Weise zusammengefügt und die gewaltigsten Wirkungen da- 
durch ermöglicht wurden. 

Es könnte nun aussehen, als sei auch dieSteigerungder 
Wirkung, die ja einer der wichtigsten Faktoren ist, doch 
nichts weiter als eine beständige Verwandlung des Eindrucks 
wie die besohriebene, und natürlich ist sie es auch in gewissem 
Sinne. Indessen ist sie doch so wichtig, daß wir sie gesondert 
betrachten müssen. 

Es dienten alle jene bisher beschriebenen Formen dazu, 
jenen Strom von gef ühisgetragenen Erlebnissen in uns im Flusse 
zu erhalten, der ja das Wesen des Kunstgenießens ausmacht. 
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Indessen ist es damit allein nioht getan. Ee ist die EigentQm- 
lichkeit jedet kontinuierlichen Gefühlabeeinflussung, daß sie 
abnimmt, wenn sie sich nicht steigert. Es muß also eine 
steigende Gefüblskurve sein, die jedes Kunstwerk zu er- 
wecken hat, wenn seine Wirkung nicht versanden soll. Aus 
diesem G-runde ist die Steigerung die wichtigste von allen 
Kompositionsformen. 

Es ist nun bereits die Rede davon gewesen, daß sur 
Steigerung der gesamten Eunstwirkung es nicht immer nötig 
ist, die IntenBit&t der Beize zu steigern. Gewiß kann, wenn 
in der Tannh&userouverture der erst nur von gedämpften In- 
atrumentea vorgetragene Pilgerohor am Schlüsse von Posaunen 
fortissimo ins Publikum geschmettert wird, auch diese Stei- 
gerung des äußeren Reizes die Steigerung der Gesamtwirkung 
bedingen, und in der Tat ist auch die allmähliche Steigerung und 
Häufung des Tonmaterials eines der wichtigsten Mittel der 
Komponisten. Doch haben sie noch andere, die eine ganz ähn> 
liehe immer steigende GefQhlsergTiffenheit erzeugen kdnnen, 
wenn auch in ganz andren Formen. Denn oft kann das Ge- 
samterlebnis viel etärkei hei einem Pianissimo sein als bei einem 
Fortissimo. Das hftngt allee von der gesamten Anlage ah. Dieser 
Steigerung müssen adle andern Formen dienen. Sei es, daß 
die immer verschlungener werdende und endlich Über einem 
Orgelpunkt machtvoll zusammengeraffte Polyphonie in einer 
Fuge diese Steigerung erzeugt, seien es die beständig in höhere 
Höhen chromatisoh emporklimmenden Figuren am Schlüsse von 
Tristan und Isolde, seien es die in einem verklärten Pianiseimo 
sich lösenden Akkorde im Lohengrinvorepiel, immer kommt es 
darauf an, daß das Gefühl nach irgendeiner Dimension bis zu- 
letzt gesteigert wird. Eine allgemeine Kegel läßt sieh dorOber 
nicht ausmachen, noch hat auch keiner objektive Gesetze darüber 
aufgestellt, der schaffende Künstler erfaßt instinktiv, das heißt 
durch seine F&higkeit des in der Phantasie vorwegnehmenden 
Erlebens diese WirkungsmÖgliohkeiten und legt danach sein 
Werk au. Diese Steigerung der Wirkung iat eine der allerwich- 
tigsten Eompositionsformen, und in der Tat sehen wir in allen 
großen Kunstwerken dies Mittel mit höohster Genialität 
verwandt 
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Katürlioli braucht dieee Steigerung nioht ganz kontinuier- 
lich vor sich zu gehen. Sie kann und wird fEist immer in Stufen 
vorwärts schreiten. Eines ihrer stärksten Mittel ist dabei der 
Kontrast, jene ganz spezifische Form der Wirkung, die durch 
den möglichst weiten, aber doch in höherer Einheit zu fassenden 
Gegensatz mit der zuletzt verwandten Wirkung das Gefühl be- 
sonders wach und rege hält. 

Es kann hier nioht die Aufgabe sein, in alle Einzelwir- 
kungen hineinzuleuchten, nur ein besonders starkes Mittel, das 
überall auftritt und schon in der Tonalität bedingt ist, aber 
auch sonst vielfach sich geltend macht, sei erwähnt : die Span- 
nung und die Lösung, jene bestimmten, nach vorwärts drängen- 
den Gefühlszustände, die das Interesse wachhalten bis zum 
Schlüsse hin und die durch die ganze Anlage tinsrer immer zur 
Tonika zuriickdrängenden Tonwerke bedingt ist. 

Im Grunde lassen sich fast alle Kompositionsformen auf 
eine günstigste Gleichung zwischen intensivster Wirkung bei 
möglichst großer Abwechslung zurückführen. Fast in allen 
Einzelformen wirken diese beiden Prinzipien zusammen. 

Man pflegt in der objektiven Ästhetik derartige Formen 
als durch die Einheit in der Mannigfaltigkeit bedingt zu be- 
schreiben, unter welches allgemeine Schema sich dann die 
meisten andern Formen unterordnen lassen. Uns scheint es 
vorteilhafter zu sein, jene Formen mehr in psychologischer 
Weise zu erklären, weil wir damit zugleich die Gründe geben, 
warum diese Formen wirken. Einmal nILmlich kommt es darauf 
an, den Eindruck möglichst wuchtig und eindringlich zu ge- 
stalten, andrerseits aber audi fflr die nötige Variation und 
Steigerung zu sorgen. Dadurch wird einerseits einer zu 
großen Zersplitterung und Verwirrung, andrerseits einer Ab- 
stumpfung vorgebeugt und so in der Gesamtheit eine starke 
und nicht ermüdende Wirkung erzielt. 



Die Charakteristik der Moll- und Durtonarten 
ist bekanntlich eine schwierige Frage der Kunstpsjchologie. 
Wenn man, wie das neuerdings noch geschehen ist, alles Dur 
kurzerhand als lustwirkend, Moll schlechthin als unlusterzeu- 
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gend beschreibt, so ist das eine reobt grobachl&chtige SobeDutti- 
sierung, mit der überhaupt nichts anzufaDgen ist. Selbst -wean 
wir bloß die Tatsachen der modernen europäischen Musik her- 
anziehen wollen, ist jene Definition nicht richtig'. Denn viel- 
fach gehen gerade die allerzartesten, allarsäßesten, allerduftig- 
sten Weisen in Moll, während Dur oft recht gewaltsam, recht 
trocken und hart einberpoltem kann. Es geht das auf eine 
grobe Schematisierung aller Gefühle in Lust- und Unlustge- 
fühle zui:ÜGk, mit der die Psychologie endlich brechen muß. 
Wenn Moll weiter nichts als Unlust erre^, so wäre eine 
Kunst überhaupt nicht möglich. Es kann sich höchstens um 
ein Mischgefühl handeln, das aber doch überwiegend Lust- 
gefühl sein muß, wenn nicht alle ästhetische Wirkung über- 
haupt zum Teufel gehen soll. Und hier nun ist in der Tat 
zuzugeben, daß uns heutigen Menschen oft in der Mollmusik 
ein leises UnlustgefUhl mitzuschwingen scheint. Es ist in- 
deß, wie bereits oben genauer ausgeführt ist, gar nicht 
nötig, daß dieses leise Hineinklingen von Schmerz, Trauer den 
Lustcharakter beeinträchtige, ja es scheint, daß gerade durch 
die Beimischung von etwas Schmerz die Freude erst recht ge- 
steigert und vertieft würde. Als eine solche Mischgefühlwir- 
kung ist die Wirkung der Mollmusik 2U begreifen, und wenn 
wir sie beschreiben wollten, würden wir sie am besten als Stim- 
mungen kennzeichnen, bei denen Lust und Unlust zu einem 
Gesamtgefühl zusammenklingen : also etwa Webmut, Sehnsucht 
oder ähnliches. — Indessen bleiben derartige Schilderungen 
stets an der Oberfläohe und können in die feineren Verästelungen 
des Gefühlslebens nicht hineinleuchten. 

Es ist nun die Frage, die es hier zu beantworten gilt, die- 
jenige : Haften diese Gefühlswirkungen dem Akkord als 
solchem an oder sind sie assoziert. 

Die Tatsachen geben darüber nur ungenügenden Auf- 
schluß. Es ist gar kein Zweifel, daß jedenfalls die direkte 
Wirkung des Akkordes allein nicht eine so deutliche Gefühls- 
wirkung haben kann, wie wir heutigen Europäer am Ende 
geneigt sein mögen, ihm zuzuschreiben. Denn die ethno- 
graphischen Forschungen berichten aus den verschiedensten Ge- 
genden, daß gerade zu den traurigsten Texten oft Durmelodien 
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gesuDgen werden, während in ausgelaesenen und fröhlicheten 
Stimmungen in MoU musiziert wird. Vieles z. B., was in Me- 
lodien fremder Völker als schwermütig erscheint, weil sie in 
Moll gehen, wird von den Leuten selber gar nicht so empfunden. 
Auch gibt es heute unter uns noch Personen, und ea sind mir 
selber solche vorgekommen, die gerade Dur als ernst und trau- 
rig, Moll dagegen als heiter und lustig bewerten. Allee das 
beweist jedenfalls, daß die direkte Wirkung, wenn sie überhaupt 
einen GefUhlscbarakter hat, jedenfalls so vage bestimmt ist, 
daß er leicht durchkreuzt werden konnte. 

Nun wird es sehr schwer festzustellen sein, ob eine solche 
ursprüngliche Bewertung der Mollskala im G-egensatz zur Dur- 
skala je sich gefunden hat. Vielleicht kann man aDnehmen, 
daß das höhere Intonieren der großen Terz sich in stärkeren, 
gewaltsamen Stimmungen, das schwächere der kleinen Terz sich 
in weicheren, zarteren Stimmungen einstellte, doch wären das 
bloße H;^othesen. 

Viel wichtiger ist die Frage, wie ea denn kommen konnte, 
daß Bu ausgraproohene Verschiedenheiten der Qefühlsbewtrtung 
sich so allgemein durchgesetzt haben, wie wir das heute finden. 
Wollen wir also jene ursprüngliche Gefühlswirkung des Ak- 
kordes an sich nicht zugeben, so müssen wir eine zufällige, etwa 
national bedingte Gabelung annehmen, die mit der Zeit sich 
immer mehr vergrößert bat. 

Dio Ursache solcher verschiedenen Bewertungen aber wäre 
die Assoziation, und zwar die Gleiohzeitigkeitsassoziation. 
Aus irgendwelchen Gründen mag sich eines der beiden Tonge- 
sohlechter mehr bei heiteren Texten, das andere mehr bei ernsten 
Texten eingestellt haben- War erst einmal eine solche Gewohn- 
heit da, so mußte sie mehr und mehr eich befestigen und sich 
dem Bewußtsein der Völker als eine Naturnotwendigkeit dar- 
stellen. 

So schreiben ja die Griechen bestimmten Tonarten ganz be- 
stimmten Charakter zu, eine spezifische Stimmung, die ihnen 
diesen Tonarten anzuhaften schien, eine Verbindung, die na- 
türlich, je öfter sie verwandt wurde, sich um so fester dem 
Bewußtsein einprägen mußte. Das Myxolydische wirkt als er- 
greifende Klage (ütfvprtxrarEpras), die ,, nachgelassenen" oder her 
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al^estimmtea (ävt^fitvat) Tonarten sind weich und schmelzend 
(fitcXfOcatiffag). Das Phrjgische wirkt emporreißend, 1>egei- 
«temd (^Iv&ovanaiTixös)- ^^^ schöne Mitte dazwischen hält die 
dorische Tonart ein, die fiiiftag Öi xtd x(Ed-f0n)X(}Ta>s ist. 

Da die g-riechische Mosik wie die meisten andern in frü- 
herer Zeit vorwiegend Vokalmusik war, so war durch den 
Text natürlich eine solche Verknüpfung und Übertragung der 
Stimmungen sehr leicht Denn von der Vokalmusik ging allee 
aus, und selbst Plato, der so bestimmt an den spezifischen Qe- 
fühlBcharakt«r der einzelnen Tonarten glaubte, gibt zu, daß man 
bei der reinen Instrumentalmusik oft Mühe habe, zu erkennen, 
was die Musik ausdrücken wolle. Vielleicht hat auch der Cha- 
rakter des Stammes, aus dem die Tonarten stammten, dazu bei- 
getragen, solche Assoziationen zu schaffen. Jedenfalls ist das 
sicher, daß die Assoziationen sehr dazu beigetragen haben, die 
Oef ühlskluf t zwischen den verschiedenen Formen zu erweitem 
und zu befestigen. 

Was bei den griechischen Tonarten klar zu erkennen ist, 
gilt auch für unser Dur und Moll. Daß selbst bei uns die Wir^ 
kuDg nicht ganz eindeutig ist, geht daraus hervor, daß wir auch 
Tänze und lustige G-esänge zuweilen in Moll schreiben. Aber 
auoh andre Momente zufälliger Art können noch daza beitragen, 
solche Assoziationen zu festigen. So meint Steinitzer i), daß 
die graphische Darstellung von außerordentlicher Wichtigkeit 
sei. „Aus allen eigenen Betrachtungen und aus all den Äuße- 
rungen und Beantwortungen absichtUch gestellter Fragen über 
die Charakteristik der Tonarten im Bewußtsein des Musikers 
konnte ich nur folgende Beobachtung als allen in gleicher Weise 
zugrunde liegend entnehmen. An die Erhöhung und Ernie- 
drigung knüpft sich ein G-ef ühl, welches dem der Wertschätzung, 
dem von Lust und Unlust nicht zu ferne verwandt ist. Mit 
dem ^ ist eine Vorstellung wie Unterdrückung, Verminderung 
— mit dem Jf eine wie Vermehrung, Förderung verbunden." Ich 
glaube, ich kann diese Beobachtung aus eigener Erfahrung nur 
bestätigen, möchte allerdings noch hinzufügen, daß der psycho- 
logische Grund dieser Erscheinung mir hauptsächlich in dem 

1) Steiaitser: Über die psjchoIogiBchen Wirkungen mnsikalischer 
Formen.'- ISSG. S. 43. 
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häufigen Vorkommen de« Übergangs von einer Molltonart in 
die entaprechende Durtonart zu li^en scheint, wo denn sehr 
häufig mit dem Übergang in Dur das Auftreten der Erease, 
resp. deren starke Vermehrung geschieht. So statt G-moü 

— ^^ G-dnr — *— oder statt E-moü — ^ E-dai ^ j ^ 

Auf ähnliche assoziative Nebenwirkungen ist wohl auch 
die O-efühlscharakteristik einzelner Tonarten zurflckzufübrea. 
Daß manche Leute mit den einzelnen Tonarten eine ganz be- 
stimmte GefOhlswirkung Tetbioden, ist eine- Tatsache, andrer- 
seits aber ist es auch eine Tatsache, daß diese Fähigkeit sich 
nur bei ganz wenigen Menschen findet. Es ist dabei schwer 
nachzuweisen, ob etwa ein ganz bestimmter Eindruck da tjpus- 
bestimmend geworden ist. So verbinde ich etwa mit A-Dur 
die Vorstellung einer heiteren, fiberströmenden Freude, was viel- 
leicht durch Beethovens A-Dur-Sjmphonie bewirkt sein mag. 
Jedenfalls habe ich gefunden, daß einer der wichtigsten An- 
haltspunkte die absolute Tonhöhe ist, wie ein ganz klares Be- 
wußtsein dieser spezifischen Stimmungen mir überhaupt nur 
dort entgegengetreten ist, wo das absolute Gehör vorhanden war. 
Wo sonst noch ein bestimmter Gefühlswert der einzelnen Ton- 
arten behauptet wurde, war es mir stets bei dahingehenden Ex- 
perimenten leicht, durch ganz geringe Änderungen, z. B. des 
Anschlags, das zu paralysieren. So wurde z. B. C-Dur als leer, 
dUnn, farblos gegenüber Es-Dur gekennzeichnet. Als ich bei 
C-Dur den Akkord bloß intensiver anschlug mit etwas stär- 
kerer Betonung der Terz, wurde die Versuchsperson völlig ge- 
tauscht. Dabei wiU ich natürlich nicht behaupten, daß jene 
beschriebene Stimmung bloß ülusion sei ; sie war vielleicht vor- 
banden, aber offenbar so schwach, daß sie schon durch geringe 
Modifikationen des Anschlags durchkreuzt werden konnte. 

Dabei sei noch nebenbei bemerkt, daß das absolate Tongehör offen- 
bar aach auf ElangfarbenkeimzeicheD zurnckzufübren ist. So ist mir be- 
kannt, dafi ein Geiger zwar seine Qeige ohne Stimmgabel auf den Kammer- 
ton ganz richtig einstellen kann, ohne indessen beim Klavier immer die 
Touaugaben in treffen. Ebenso ktlimen manche Lente am EUvier gut 
die absolute Höhe bestimmen, beim Gesang indessen nicht. Aach geht 
es bei Akkorden leichter als bei Einzeltönen, überhaupt ist es leichter, 
je komplizierter der Klang ist, was alles auf die Wichtigkeit tob Neben- 
anhalten deutet. 
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Was nun die Bestimmtheit der Gefühle in der reinen Musik 
anlangt, so ist zunächst zu sagen, daß sie nicht von einer ein- 
zigen Wirkung bedingt ist, Bondem meist durch das Zusammen- 
wirken mehrerer, aad femer, daß die Bestimmtheit der Ge- 
fühle stets nur eine allgemeine, ungefähre bleibt. So- 
lange keine Worte unterlegt sind und wenn nicht einmal edn 
suf^gestiver Tit«l da ist, so wäre es auch den feinfühligsten 
Leuten nicht möglich, etwa Beethovens „Szene am Bach" oder 
SohumannR „Von fremden Ländern und Menschen" auch nur 
annähernd exakt auf ihren Inhalt festzulegen. 

Für den Bhjthmus ist bereits oben das Wichtigste dar- 
getan worden. Da manche Gefühle und Affekte in ihren kör- 
perlichen Farallelerecheinangen einen bestimmten Rhythmus 
haben, so liegt hier eine tatsächliche innere Verwandtschaft vor, 
die höchst wichtig ist für die GefUhlshewertumg der Musik. 

Neben der Rhythmik kommt vor allem femer noch Dy- 
namik und Tonhöhe in Betracht. 

Was die Dynamik anlangt, so gilt hier etwas Ähnliches 
wie für den Ithythmus. Auch hier bestehen innere Verwandt- 
schaften zu den Gefühlen. Ahnlich wie die meisten Affekte 
einen inneren EhythmuB haben, so haben sie auch eine bestimmte 
Dynamik in ihrem Auedruck, und danach werden die Wirkungen 
der Musik ohne Zwischenreflexion miterlebt. Ein gutes Teil 
der dramatischen Wirkung der Musik beruht auf einem solchen 
Ausnutzen des Dynamischen. Es ist so in der Musik ein Mittel 
gegeben, einzelne Partien hervorzuheben, und vor allem die für 
das Drama so wirksamen Steigerungen können so im Musik- 
drama vorzüglich zum Ausdruck gebracht werden. Man denke 
an jene Scene im ersten Akt von Wagners Walküre ! Welche 
Steigerung bis zu dem Moment«, wo Siegmund das Schwert 
aus der Esche reißt ! Oder welche Steigerung, verbunden mit 
rhythmieehen und modulatorischen Künsten im zweiten Akt dea 
Tristan, wo Isolde mit webendem Schleier dem im Dunkel 
nahenden Geliebten entgegenwinkt. 

Sehr schwierig ist die Frage, inwiefern die Tonhöhe und 
ihr Wechsel Anlaß zu einer bestimmten Gefühlsriohtung' gibt. 
Es ist bei aller Art von Melodie schwer zu entscheiden, wieviel 
von der Wirkung der Tonhöhe, wieviel aber dem Rhythmus, 
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■der Agogik, der Dynamik usw. zuzuschreibeo ist. Es iat ja be- 
kannt, daß dieselbe heitere Melodie, in Gravetempo gespielt, 
jene erste Stimmung gänzLiob verliert. Auch in folgender be- 
rühmter Stelle aus H&ndels „Israel in Ägypten", die das Hüpfen 
der „Frösche ohne Zahl" zur Vorstellung bringen soll, würde 
dieses Ziel auch erreicht werden, wenn derselbe Khythmus mit 
^anz anderen Noten gespielt würde. 



Piano 



Gewifl bringen große Intervalle den Eindruck des Hüpfens 
hervor, aber wieviel von dieser Assoziation ist auf die räum- 
lich-motorische Seite des Springens auf dem Klavier oder der 
Geige bei der Hervorbringung der Töne zu setzen ? 

Immerhin ist nicht zu leugnen, daß auch die Höhe der 
einzelnen Tdne an sich bereits Anhalt zu allerlei Assoziationen 
gibt, wie das ja die Sprache schon zeigt, die Töne von großer 
Schwingungszahl als hoch, hell, heiter bezeichnet im Gegensatz 
zur anderen Seite der Skala, die tief, dunkel, ernst erscheint. 
Worauf diese Analogien zurückzuführen sind, ist schwer zu 
sagen, jedenfalls aber ist ein objektiver Anhalt da, wenn auch 
die Sprache das ihrige noch getan hat, um diese Assoziation zu 
befestigen und zu verallgemeinern. Stumpf bemerkt einmal, 
niaß den tieferen Tönen die Vorstellung einer größeren Aus- 
dehnung zukomme, indem es größerer Körper zu ihrer Hervor- 
bringung bedürfe und auch ein größerer Teil unseres Körpers 
mitschwinge. Wichtig für den Charakter der Töne scheint mir 
vor allem auch zu sein, daß sie viel schwerer ansprechen, daß 
man auf dem Contrabaß oder dem Fagott nicht solch perlende 
Läufchen wie auf der Geige oder der Flöte hervorbringen kann, 
daß wir daher gewöhnt sind, die tiefen Töne in viel langsamerem 
Tempo und Bbythmus zu hören als die hohen, und daß auch 
auf diese Weise allerlei Assoziationen sich bilden. Überhaupt 
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eind es äußere Äeeozi&tioneii, oicht in den Tönen selbst 
liegende Eigenschaften, die ihren Gefühlswert ausmachen, wie- 
wohl die ÄEBoziationen oft bereits durch Gewöhnung so fest 
geknüpft sind, daß es schwer hält sie zu erkennen. Besonders 
auch die Klangfarbe spielt hier mit hinein. 

Der wichtigste Grund für die Ausdeutung reiner Musik 
scheint mir jedoch in einer Änalogieausdeutung nach dem 
Steigen und Fallen, Schwellen und Sinken, Rascher- und Lang- 
samerwerden der menschlichen Sprache in den verschiedenen 
Affektlagen zu suchen zu sein. Bekanntlich hat Herbert Spencer 
die Entstehung der Musik aus diesen Spraohmodulationen ab- 
leiten wollen. Diese Theorie ist für alle F&Ue nachweislich' 
nicht zu halten. Wenden wir die Sache aber um, so daß wir 
die Analogie mit dem erregten Sprechen zur Deutung musika- 
lischer Formen heranziehen, so wird die Sache schon viel plau- 
sibler. Fßr die Textmuaik ma^ ja &aok aus der Spencerschen 
Lehro manches Bichtige zu holen sein. Wenn man Kinder beim 
Spiele heobachtet, so kann man wohl den Fall bemerken, wie 
sie aus der spielenden, rhythmischen Wiederholung einzelner 
Sfttze allmählioh zu rezitativischem und schließlich wirklichem 
Gesang kommen. Auch scheint etwa zugunsten der Spencerschen 
Anschauung noch folgendes zu sprechen: Beethoven hat in 
seinem Quartett op. 135 dem letzten Satz, welcher „der schwer 
gefaßte Entschluß" überschrieben ist, ein paar Hauptmotive, 
die später rein instrumental verarbeitet sind, mit unterlegten 
Worten vorausgeschickt. 



Das scheint doch entschieden für die Spencersche Theorie zu 
sprechen. Indessen ist wohl für den weitaus größten Teil der 
Instrumentalmusik ein rein musikalischer Ursprung anzuneh- 
men, wie wir ja auch im Vogelsang ein rein tonales Variieren 
haben. 

Der oben erwähnte umgekehrte Fall dagegen dürfte viel 
allgemeiner sein, wenn auch diese Analogie meist ganz unbe- 
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wüßt sich geltend macht. Auch unser Sprechen bewegt sich ja 
in gewissen Intervallen, die eich steigern in der Erregung. Eben- 
so hat unser Sprechen Bhjthmus, Dynamik und andre Dinge 
mit der reinen Musik gemein, was alles jene analogische Aus- 
deutung unterstützen mußte. So habe iob an mir selber die 
Beobachtung gemacht, daß eiob mir beim Spielen ron Kammer- 
musikwerken, ohne daß ich mir während des Spielens selber 
dessen klar bewußt wurde, den Melodien allerlei bestimmte 
Worte und Sätze unterschoben, die dann sehr stark die Stim- 
mung beeinflußten. Trotzdem bleiben auch hier die Stim- 
mungen stets ziemlich allgemein. Eine wirkliche ins einzelne 
gehende Determinierung des Gefühls ist nidit möglich und ent- 
spräche auch wohl/ kaum dem Wesen der Musik, daa statt 
Endliches klar zu vermitteln, so gerade die Töne des Unbe- 
grenzten, Unendlichen in uns anschlägt. 

Wir werden also immerbin der Mueik die Fähigkeit ein- 
räumen müssen, wenigstens eine ungefähre Bestimmtheit der 
Grefühls Wirkung erzielen zu können. Indessen. drängt sie auch 
darüber hinaus und möchte auch die Welt der V or stell angs- 
inhalte in ihren Bereich ziehen. 

Dieses Gebiet steht ihr ja wenigstens nach einer Seite 
hin offen: nach der Seite des Akustischen. Unbestreitbar 
kann die Musik ziemlich eindeutig alle jene Vorstellungen er* 
wecken, die dem Iteich des Klanges angehören. Einen Wald- 
hornruf, einen Kuhreihen auf der Oboe, auch Glockentöne und 
Fanfarengeschmetter sind unsern modernen Orchestern leicht 
in voller Deutlichkeit darzustellen. Ungefähr kann man auch 
auf andern Instrumenten solche Klangvorstellungen erwecken. 

Daneben ist auch das Feld der andern, nichtmusikalieohen 
Geräusche bis zu einem gewissen Grade vom Musiker dar- 
stellbar. Wenn es auch nur Ähnlichkeitsassoziationen sind, die 
uns bestimmte Vorstellungen suggerieren, so können diese doch 
mit ziemlicher Klarheit auftreten. Das Meereswogen, der 
Ruderschlag, das Brausen des Windes usw. sind wenigstens un- 
gefähr noch musikalisch zu beschwören. 

Damit allerdings hört es auf. Alle andern Sinnesgebiete 
bleiben im Vagen, was eohoa früher berührt wurde. Die aku- 
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stischen Eindrücke sind nicht dingbildeod wie etwa die op- 
tischen oder taktilen. Niemals wirkt ein Hahnenschrei so 
repräsentativ für das ganze Tier wie etwa der Oesiohtseindruok. 
Doe ist schon darum nicht möglich, weil fast alle tönenden 
Bingo eben nor zeitweise hörbar, dagegen immer sehbar und 
tastbar sind. So kann es schon aus diesem Grunde der Musik 
niemals gelingen, eine solche klar umrissene, die Dinge bv- 
aetzonde Vorstellungswelt vor unsre Seelo zu zaubern, wie daa 
etwa die Malerei vermag. Die auSermusikalische Vorstellungs- 
welt kann durch die Musik niemals eindeutig dargestellt werden. 
Infolgedessen hat die Frogrammusik es auch zu keinen festen 
Formen gebracht Ihre Formen sind die der absoluten Musik. 
Sobald man sich der ihr zu vermittelnden Vorstellungswelt hin- 
geben möchte, trottet man im Dunkeln oder höchstens in einer 
ganz schwachen Dämmerung, wo nur hier und da ein ungefährer 
Anhaltspunkt sich bietet. Auch bei der volleodeteten Tonmale- 
rei kann es einem mit Leichtigkeit passieren, daß man völlig 
den Faden verliert, und aus altem Möglichen kann man alles 
Mögliche herauslesen. Ich las vor kurzem in einem modernen 
Roman eine geistreiche Parodie auf diese Dinge. Es hatte da 
ein Tondichter eine Programmsjmphonie : „Die Brautnacbt" 
gesetzt, mit möglichst realistischer Ausmalung aller intimsten 
Details. Indessen hatte er als vorsichtiger Mann nur seinen 
nächsten Freunden dies Programm mitgeteilt, für das große 
Publikum das Werk jedoch Waldeszauber genannt. Natürlich 
erkannten alle dieses Programm in der Musik heraus and waren 
«ntzückt über die Fähigkeit der musikalischen Darstellung der 
Katurstimmen usw. 

Indessen haben wir doch eine Gattung der Musik, wo der 
Phantasie eine bestimmte Bahn angewiesen ist, wo sie also 
nicht ins Vage zu schweifen hat, sondern feste Formen sich 
ihr darbieten : das ist die Textmusik. Sie ist ja mindestens 
so alt wie die reine Musik und ihre Geschichte mindestens so 
ruhmwUrdig wie die der letzteren. Was nun das Wort und 
den Text dabei selber anbetrifft, so gehören die dabei zu be- 
achtenden Formen der Poesie an und werden also auch da ihre 
Erklärung finden, wo ich von den Formen der Dichtkunst zu 
reden habe. Daß nicht jeder Text -vertonbar ist, geht aus dem 
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ganzen Charakter der Musik hervor, der wesentlich auf Stim- 
mung auegeht. Alle Musik ist im letzten Grunde lyrisch ; 
wenn wir von epischer oder dramatischer Musik sprechen, so 
ist das kaum mehr als eine Analogie, und wenn wir genau hin- 
sehen, so merken wir, daß die Musik auoh etwa in Wagner» 
Musikdramen am stärksten wirkt, wo sie lyrische Partien her- 
ausarbeitet, wSJirend sie in nur dramatischen, ohne eigentlichen 
S t i m m u n g s hintergrund eich abspielenden Teilen oft als im- 
nützer Balast wirkt, wie ein schweres, faltenreiches und üppiges 
Gewand, das die Handelnden an allen Gliedern zu hemmen 
scheint. Die alte Oper, die nur einzelne Nummern komponierte, 
die andern Teile jedoch sprechen oder im Bezitativ Tortragen 
ließ, war darum mehr dem Geiste der Musik entepreohend, 
allerdings aber auoh weniger stilrein; indessen wird der Oper 
stets etwas Zwitterhaftes ankleben. 

Das wichtigste Problem aller Textmusik jedoch ist die 
Übereinstimmung von musikalischer und diohte- 
rischerStimmung. Die Dichtung gibt einen bestimmten In- 
halt an Vorstellungen mit einer faßbaren Stimmung. Aber auch 
die reine Musik hat wenigstens eine unge&hre Stiomiung an 
sich, die zwar lange nicht so fest zu umschreiben ist wie die 
der Wortkunst, aber immerhin doch merkbar vorhanden ist und 
besonders dann, wenn sie falsch verwandt ist, recht klar zu fassen 
ist. Wir treffen hier einen Fall, der sich öfter in kuustpsyoho- 
logisohen Fragen zeigt, daß nämlich irgendeine Gefühlswirkung 
negativ leichter nachzuweisen ist als positiv. Es ist auch 
in diesem Falle viel deutlicher zu illustrieren, daß eine tief- 
ernste Ode mit einer Polkabegleitung alntoßend wirkt, als nach- 
zuweisen, warum gerade jene bestimmten Akkorde und Melo- 
dien ihre Gefühlswirkung so außerordentlich verstärken. 

Wieweit in jedem Falle nun die bestimmte Gefühlswirkung 
der Musik eine unmittelbare Wirkung, wieviel davon Kon- 
vention iBt, das ist schwer zu entscheiden. Sicherlich ist meist 
beides der Fall. Im allgemeinen macht es wohl um Heutigen 
den Eindruck, als sei die Musik in den letzten Zeiten außer- 
ordentlich viel weiter gekommen in der Fähigkeit zu be- 
stimmtem Gefühlsausdruck. Aber vielleicht auch scheint es uns 
nur so, weil sie gewisse Konventionen gibt, die uns geläufiger 
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sind. Wir eteokeo noch zu sehr in der Ent-wioklang Belber 
drinnen, als daß wir bereits entscheiden könnten, ob wir weiter 
gekommen sind oder ob sich nur die Mittel geändert haben. 
Gewiß eisoheinen uns Heutigen die einst eo ale überdramatisch, 
unmusikalisch angefeindeten Opern Glucks eher als Oratorien- 
musik, ebenso aber ist mancher geneigt, der Musik Bache die 
Fähigkeit, denGefühleausdiuck zu differenzieren, abzusprech^t. 
Vielen Leuten scheinen fast alle Melodien Bachs den gleichen 
Stimmungecharakter zu haben, während doch gerade die gründ- 
lichen Kenner Bachs eine unendliche Fülle von bestimmten 
Stimmungen aus seiner Musik heraushören und bis ins einzelste 
nachgewiesen haben, wie der Meister gerade den Stimmungsge- 
halt seiner Texte adäquat in seinen Tönen zum Ausdruck ge- 
bracht hat.>) 

1} Han TgL z. B. die Analyten, die Schireiser in leinem TOnflg- 
liehen Werk« fiber Bach, Leipi. 1908, bes. £ap. 30 a. Sl, gibt; dozn femer: 
A. Schering: Bachs Textbebandlaug, Leipz. 1900 und A. Firro: Joh. 
8eb. Bach: Berlin 1910. 
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Die Poesie ist von allen Kansten diejenige, bei der — all- 
gemein gesprooben — der Inbalt am stärksten, die Form am 
wenigsten hervortritt. Trotzdem sind natürlich auch die Stil- 
mittel der poetischen Form, besonders dort, wo es sich um Kunst 
im höchsten Sinne handelt, ^u außerordentlicher Vollendung 
ausgeprägt. 

Und zwar sind es zwei Gruppen von poetischen Formen, 
die ich betrachten will. Da sind einmal die mehr sensortschen, 
an den Sprachklang geknüpften Formen, denen die andern 
mehr aus der Zusammenfügung der Plastik und Architek- 
tonik der Inhalte entspringenden Formen gegenüberstehen. 
Zu der Gruppe der sprachlich-formalen Stilmittel rechne ich 
Rhythmus, Reim, Vers- und Strophenbau, zu den mehr archi- 
tektonischen Stilmitteln rechne ich die kompositionellen 
Mittel der Spannungserregung und Steigerung ebenso wie die 
Mittel, die der möglichsten Eindringlichkeit und Plastik dienen 
sollen. Von diesen beiden ist die erstere Gruppe etwas im Zu- 
rückweichen begriffen, da die Poesie, die frOher viel mehr 
Sprach- und Vortragskunst war, mehr und mehr zur Lese- 
kunst wird. Infolgedessen hat der Prosaroman, das Prosadrama 
usw. so riesenhafte Fortschritte gemacht, während die eigent- 
liche dichterische Sprachkunst offenbar im Rückzuge be- 
griffen ist. 

1 

Schon bei der Besprechung des musikalischen Rhyth- 
mus hat sich gezeigt, daß für seine Gefühlsbewertung sehr 
atark imaginative Elemente (Vorstellungen, Affekte usw.) mit- 
wirken, daß er also nicht etwa rein sensorisoh ist. 

In der Poesie wirkt der Rhythmus aueschließlich imaginär 
tiv. Besonders in unsrer heutigen Zeit, wo die Lesepoesie die 
Vortragspoesie fast ganz überwiegt, können beinahe allein die 
imaginativen Elemente zur Geltung kommen, und es hängt wohl 
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such damit, daß der Rhythmue eo eeiae stärkste und unmittel- 
barete, die Bensorifiche Wirkung eingebüQt hat, zusammen, daß 
«r mehr und mehr vereohwindet und die Froeadichtung so Über- 
wuchert. 

Seinen Ursprung hat der poetische Rhythmus, darüber kann 
wohl kein Zweifel sein, in der Verbindung der ursprünglichen 
Poesie mit der Musik und vor allem dem Tanz oder sonstiger 
Bewegung. Es hat ziemlich lange gedauert, bis die Poesie selb- 
etjlndig, ohne jede Musikbegleitung auftrat. Aber noch als die 
Musik verschwand, blieb assoziativ ein starkes musikalisches 
Moment im Rhythmus erhalten. Man könnte also den Rhyth- 
mus in der Poesie als ein Überbleibsel aus der Zeit der einheit- 
lichen Mueikpoesie ansehen. Indessen hätte er sich kaum über 
die Jahrtausende erhalten, wenn ihm nicht auch in sich eine 
starke gefühlserregende Macht innewohnte. An sich wäre es 
ja nicht undenkbar, daß bloß durch Qefühlsübertragung von 
der Musik her ihm ein affektiver Wert erhalten geblieben wäre, 
der sich fortgeerbt hätte. Indessen läßt sich psychologisch auch 
eine unmittelbare Wirkung des Sprachrhythmus verstehen. 

Ich sehe die Wirkung des Rhythmus vor allem in der ihm 
innewohnenden Verlockung zum gehobenen Sprechen, zu 
einer durch ihn erleichterten und angeregten Steigerung der 
Sprechmelodie. Wenn wir Verse sehen, lesen wir sie ganz 
von selber in einem eigentümlich schwebenden Tonfall, der 
durch die Akzentverteilung, wenn euch nicht erzwungen, so 
doch außerordentlich erleichtert wird. Es ist also nicht eigent- 
lich der Rhythmus selber, sondern die durch ihn bedingte ge- 
hobene, d. h. eine gefühlsgctragene Stimmung ausdrückende 
Sprachmelodie, eine gewisse feierliche Modulation, die die Ge- 
fühlserregung im Hörer bewirkt. Beim Selbstlesen sprechen 
wir unhörbar oder stellen wenigstens, ohne es zu merken, 
jenen gehobenen Tonfall vor. Ich habe wiederholt den Ver- 
such gemacht, Gedichte ohne einen gesteigerten Tonfall zu lesen, 
und ohne weiteres blieb die Wirkung aus. Auch kann man z. B. 
beim Hören Shakespearescher Stücke, in denen Prosa mit Versen 
wechselt, dann, wenn sie sehr realistisch, d. h. ohne die gehobene 
Sprachmelodie gesprochen werden, kaum unterscheiden, ob es 
sich um rhythmische oder gewöhnliche Sprache handelt. Ich 

Mall>r-FT«lanfala^ Pi^oliolDgia dar Kuntl. IL 6 
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sehe abo im RhytlunuB vor allem ein Mittel, jene gehobene 
Sprachmelodie hervorzurufen, die die Hauptwirkung des Verses 
bildet. In ähnlicher Weise wirkt übrigens auch die Schreibung 
in abgetrennten Zeilen. Sie stellt sozusagen ohne weiteres auf 
Poesie ein. Man wird beobaobten, dafl Oediobte, die oloht in 
regelmäßigen Zeilen, sondern ganz wie Prosa geschrieben sind, 
kaum von Prosa untersobieden werden, bis man oft erst nach 
längerer Zeit es bemerkt. und nun sein Lesen danach einstellt. 

Natürlich kommen aber auch einige andere Momente für 
die Bhjthmuswirkung in Betracht. So ist ohne Zweifel für 
viele Menschen auch eine starke motorische Heizung in Spraoh- 
rhjthmen vorhanden, maoohe Leute werden zu Mitbewegungen 
durch Veree geradezu mitgerissen, und der psychologische Lust- 
wert dieser Dinge würde sich dann ähnlich stellen wie bei der 
Musik. Damit, wie auch durch andere Seiten des Rhythmus, 
sind dann ebenfalls starke imaginative Anreize gegeben. Wir 
unterscheiden auch dem Stimmungscharakter nach sofort dak- 
tylische von trochäischen Versen. 

Manche andere Mittel der poetischen Sprache dienen vor 
allem zur Unterstützung des Bhythmus. Dazu gehört 
in erster Linie der altgermanische Stabreim, der den Iktus der 
Stammsilben noch besonders hervortreten ließ. Ebenso ist der 
Endreim eine starke Unterstützung des Bhythmus. Kach 
Wundt hat sich die Lautwiederbolung aus der Gedankenwieder- 
holung entwickelt '■), wie sie uns am bekanntesten in der Poesie 
der Hebräer geworden ist. In der Tat scheinen neuere For-p 
schungen für eine hebräische Abkunft des Endreims zu 
sprechen. Auch soll der Endreim aus dem Befrain entsprungen 
sein. Wie dem aber auch sei, heutzutage ist die gliedernde, 
rhythmusverstärkende Bedeutung des Beims eine seiner Haupt- 
wirkungen. 

Wichtig für die Durchsetzung und Beibehaltung von 
Bhythmus und Reim ist auch die durch sie bedingte Erleich- 
terungdcs Behalten s. Die experimentelle Psychologie hat 
darüber esakte Forschungen vorgelegt, hat z. B. erwiesen, daß 
Trochäen leichter zu lernen sind als Jamben usw. Vielleicht 

1) Wundt: Völkerpsychologie U, S. Sil. 
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darf man von dieaer lErleiohterang des Behaltena auch eioen 
Schluß auf dio Erleiohteiung des SpreohenB (durcli Atempausen 
UBw.) und des AuffasseuB madieQ, und wir haben ja bereits 
wiederholt gesehen, wie sehr solche {tkonomiachen Gründe mit- 
sprechen für die Ästhetische Bewertung. 

Was nun den reinen Lautwert der Sprache betrifft, so wird 
dieser natürlioh in der Poeüe viel stärker zur Oeltung kommen, 
da durch harmonische Verteilung- von Längen and Kürzen, Ver- 
meiden von Hiaten, von Konsooantenhäufungen und durch ver- 
wandte Mittet jede Sohwieri^fkeit für Zunge oder Ohr nach 
Möglichkeit vermieden wird. Über die gehobenere, sonore 
Spreohmelodie, zu der der Vers herausfordert und die er be- 
günstigt, ist schon gesprochen worden. 

Eine besondere Lautwirkung wird auch durch den ßeim 
erzeugt. Bas Wort, das im ßeime steht, wird gleichsam in 
ein besonderes Licht gerückt und seine akustische Wirkung 
durch die Wiederholung noch verstärkt. Klangvolle Reime sind 
für die Klangwirkung eines Gedichtes besonders wichtig. Daß 
noch ein besooderee Spiel, eine Spannung und LOsung, die buchet 
reizvoll sein können, im Keime steckt, kommt noch hinzu. 

„Ein Ton seheint sich dem audem ux bequemen, 

und hat ein Wort nun Ohre sich gesellt, 

ein andres kommt, dem ersten liebsakoeen. 

läßt Goethe im Faust seine Helena sagen, die zum ersten Male 
ßeimveree hört 

Daß von den einzelnen Spraohlauten bestimmte as- 
soziative Wirkungen ausgehen, ist ja eine Erscheinung, 
die nicht auf die Poesie allein beschränkt ist. Die Sprache 
des Alltags macht ja ebenfalls von solchen Assoziationen sehr 
stark Gebrauch. Worte wie knistern, plumpsen, flimmern, 
dröhnen, schrillen, knattern usw. sind ja deutliche Beispiele 
eines vorzüglichen onomatopoetischen Gefühles der Sprache. 
Wahrscheinlich sind ja solche Assoziationen für die Entstehung 
der Sprachen überhaupt von allei^rößter Bedeutung gewbsen. 
Daß sich die Dichter solche Wirkungen nicht entgehen ließen, 
sondern sie mit den Rhythmuswirkungen gepaart zu feinsten 
Kunstwirkuogen verwandt haben, ist bekannt. Es soll durch 
den Klang allein schon die Stimmung geschaffen werden, die 
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der Gedanke, die Bedeutung dann ausführt. Daß aber den 
tieferen Vokalen u und o im Gegensatz zu e und i ein ganz 
bestimmter Gefühlswert zukommt, muß ab ebenso sicher an- 
genommen werden, wie wir bei den Tönen eine unmittelbare 
Verbindung der tiefen Lage mit einem breiteren, dickeren Vo- 
lumen, einer dunkleren Farbe haben, die duroh äußere Asso- 
ziationen wohl verstärkt, aber nie hervorgerufen werden kann. 
Ebenso haben manche Konsonanten, das r oder 1 z. B., ganz 
bestimmte Stimmungs werte, die nicht rein assoziativ sind. 
Schon der Umstand, daß ganz voneinander unabhängige 
Sprachen solche Wirkungen kennen, muß eine gewisse innere 
Notwendigkeit dieser Beziehungen verbürgen. 

Dabei ist noch anzumerken, daß gerade in neuester Zeit 
selbst in den Elementarformen der Poesie wie in Hhythmus, 
Verelänge usw. sich das assoziative Element stärker eindrängt. 
Der freie Khythmus, der die Begelmäßigkeit des Strophen- und 
Versbaus sprengt, bat seinen Grund darin, daß er eben eine 
größere Möglichkeit bietet, auch den Rhythmus, die Versgröße 
usw. assoziativ auszuwerten. Wir kennen ja den freien Rhyth- 
mus schon sehr lange; er ist nur neuerdings, mit moderner 
Theoretik anspruchsvoll verputzt, wieder als etwas ganz Neue« 
uns serviert worden. So haben z. B. Arno Holz und seine Schule 
auf Grund dieser ,,N'euerungen" eine Revolution der Ly- 
rik heraufbeschwören wollen, indem sie den „heimlichen Leier- 
kasten", der in jeder Strophenform läge, ganz beseitigen und 
nur den natürlichen Sprechrhythmus herausarbeiten wollten. 
Jedenfalls aber läßt sich in unsrer neueren Poesie auch sonst 
vielfach ein Bedürfnis erkennen, durch größere Freiheit in 
Rhythmus und Versbau assoziative Wirkungen zu erzielen, was 
Schiller in der „Glocke" oder dem ,, Handschuh" z.B. bereits 
virtuos durchgeführt hat. 

Und nicht nur im Deutschen ist des der Fall. Selbst in 
der französischen Poesie, die ja in viel höherem Grade als die 
germanische auf Regelmäßigkeit angewiesen ist, bat der „Vers 
libre" als Hauptpunkt im Programm der Symbolisten sich 
durchgesetzt. So schreibt einer ihrer Führer •) : ,,Le vers est par- 

1] Stephane Mallarmä: Ekqnüte sur l'^TOlution litt^raire, ^!cbo 
de Paris 14 Hara 1891. 
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tout dans la langue oü il y a rbythme, partout exoeptä dans 
Lee affioliee et & la quatri^e page des joumaux. Dans le genre 
appele prose, il y a des veis, quelquefois admirables de tous 
■ rkjthmefl. Mais en verite 11 n'j a pae de prose : il 7 a l'alphabet, 
et puis dea vers plus ou moioe serree, plus ou moiiu diffus. 
Toutes les fois qu'il j a effoit au style, il y a veraifioation. — 
Le vers offlciel ne doit servlr que dans les moments de crise 
de ramo . . Et les poetee actuels, au lieu d'en faire leur prin- 
cipe et leur point de depart, tout a coup l'ont fait surgir comme 
le oouToimenient du poöme ou de la periode." Damit ist also 
deutlich ausg^esprochen, daQ nioht die Strophenform, der Rhytb- 
mos UBW. das Primäre sein sollen, sondern daß der Sinn, der 
Gedanke den Vers jedesmal neu modellieren soll. Der Vers 
ist nicht mehr etwas für sich, eine geprägte, feste Form, in die 
der Inhalt gegossen wird, wie Wein in eine Sehale. So war's 
mit den festen Formen dea Hexameters, des Alexandriners usw. 
gewesen. Der Vers soll vielmehr sich dem Gedanken anpassen, 
wie ein Kleid sich der Gestalt dessen, der es trägt, anzupassen 
hat Das aber bedeutet auch im Vers- und Stropbeubau ein Zu- 
rückdrängen dea Sensorischen, ein Unterordnen desselben unter 
das Gedankliche. 

In neurer Zeit hat sich die Poesie mehr und mehr auf die 
rein imaginativen Wirkungen beschränkt. Der Buchdruck, 
der das leise Ffiisicblesen an Stelle der lauten Rezitation treten 
ließ, ist wohl der Hauptgrund fflr die Ausbreitung des Prosa- 
romasa. 

Die wichtigste Wirkung aller Poesie nun liegt ohne Zweifel 
in der rein funktionellen Anregung der Vorstel- 
lungazeutren, der Phantasie. Der Geist hat ein Bedürfnis 
sich zu betätigen, weit hinaus über seine alltägliche Arbeit, und 
dieser Funktionsdrang, der sich je nach der Stufe als Neugier 
oder Wiaaensdrang geltend macht, ist ein Hauptgrund fOr die 
Wirkung der Poesie. Es steckt in dem törichten Verschlingen 
von öden und geistlosen Zeitungen und Bomanen doch ein Trieb, 
eine Sehnsucht, die veredelt und geläutert zur Poesie fahren 
mußte. Selbst ein so exklusiver Dichter wie Hugo von Hof- 
m«nnBthal verkennt das nicht, wenn er von dem Lesepöbel sagt : 
„Wo diese Menschen suchen, da finden sie auch, und der Roman- 
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Schriftsteller, der sie bezaubert, der Journalist, der ihnen das 
eigne Leben schmackhaft macht und die grellen Lichter des 
großen Lebens über den Weg wirft, den sie täglich früh und 
abeuds gehen — ich habe wirklich nicht den Mut und nicht 
den Wunsch, ihn von dem Dichter zu sondern."*) In diesem 
Drang der Phantasie, von neuen Dingen und Gresohehnissen zu 
lesen und zu hören, hat die Poesie ihre tiefsten Wurzeln. Viel- 
leicht wird man das wahllose und formfremde Ergötzen des 
Arbeiters an irgendweldien Schauerromanen oder Zeitungsno- 
tizen hinausweisen wollen aus den heiligen Hallen der Dichtung, 
aber daß sie doch ein Vorhof dazu sind, wird man nicht leugnen 
kSonen. Auch in jedem wirklichen Poesiegenuß spielt das Lust- 
gefühl, dos durch die rein formale Übung der Vorstellungszen- 
tren entsteht, eine große Rolle. 

Indessen sind natürlich nicht alle Inhalte gleich. Manche 
werden bevorzugt. Man liest lieber von solchen Dingen, Gegen- 
den und Qeschehnissen, die an sieb lustvoll wirken. Unsre Phan- 
tasie hat ja nicht nur Vorstellungen, sondern auch Gefühle aller 
Art aufgespeichert, und diese werden nun durch die Dichtung 
erweckt. In der Regel sucht nun die Poesie mehr solche Vor- 
stellungen zu erwecken, die lustbetoot sind, da ja Kunstwirkung 
fast ausschließlich auf Lustwerte ausgeht. 

Natürlich haben wir ea auch dann, wenn die Lustwirkung 
eines Buches bloß auf die durch es erweckten, reproduzierten 
Gefühle sich aufbaut, nicht mit hoher Kunst zu tun. Wenn 
jemand ein Buch bloß darum gern liest, weil es von lauter 
Edelsteinen, Rosen and schSnen f'rauen erz&hlt, so sind das 
noch nicht eigentlich künstlerische Gefühle, die so entstehen. 

Ebenso ist es noch kein eigentlicher Kunstgenuß in 
höherem Sinne, wenn man bloß die Stimmungen und Affekte 
miterlebt, die man den Personen im Buche nachfühlt. Ge- 
wiß ist die NachfOhlung ein außerordentlich starkes Mittel, 
Wirkungen von einer Dichtung zu empfangen. Wir identifi- 
zieren tms mit irgendeiner, oder auch abwechselnd mehreren 
Personen der Dichtung und erleben in der Phantasie nun ihre 
Gemütserregungen mit. Besonders stark tut das jener Typus, 

1) Hngo von Hofmannstbal; Der Dichter and diese Zeit R«- 

saische Schriften I, S. 19. 
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den ich oben den „Mitspieler" naiiDte. Ein solcher geht dann 
ganz in der Dichtung auf, er jubelt und weint mit seinem 
Helden und ist höchst unzufrieden, wenn es diesem nicht zum 
Schlüsse gut gebt. So bekennt Darwin von sich, nur solche 
BUcher gern zu haben, bei denen „sie sioh am Schlüsse kriegen" 
und unzählige Leser fahlen ebenso. Ist indessen diese Mit- 
oder Nachfühlung das einzige, was im Leser vorgeht, so haben 
wir es doch noch mit einer recht primitiven Eunststufe zu tun, 
da das eigentlich Künstlerische, die Form, fast gar nicht oder 
ganz nabensächlich wirkt. Bei differenzierterer Entwicklung 
des Kunstgenieß ens bleibt der Leser oder Hörer, wie ich oben 
sagte : Zuschauer, d. h. es findet keine Identifikation mit 
irgendeiner einzelnen Figur statt, sondern er schwebt gleich- 
sam über den Personen und nur eine allgemeine Stimmung des 
Ganzen, des Ensembles, klingt in ihm an. Meist werden in 
diesem Falle dann auoh alle Kunstmittel, wie sie vom Dichter 
verwandt sind, bewußt als solche gewertet, und diese Wertge- 
fühle vermischen sioh dem gesamten Gef ilhlsstrom, während der 
naive Leser wohl auch die Wirkung jener Eunstmittel verspürt, 
sich aber uioht Kecbensohaft über ihre Wirkung zu geben 
vermag. 

Die Formen, die sich ausgebildet haben, um diesem Mit- 
erleben Rechenschaft zu tragen, werden in der Kegel nicht ge- 
nau unterschieden. Einen Namen hat nur der Ichroman be- 
kommen, d. h. jener Homan, den ein Held selber in der ersten 
Person erzählt und bei dem es der Leser veibältnismSßig leicht 
hat mit der Plazierung seines Mitfühleoa, obwohl ich bemerkt 
habe, daß mein Ich sich durchaus nicht immer dem des Helden 
substituiert. Ähnlich ist es auch bei den in der ersten Person 
gesprochenen lyrischen Gedichten. Lese ich : „Ich ging im 
Walde so für mich hin", so stelle ich mir mich — allerdings 
nur ganz undeutlich — durch einen Wald gehend vor. Meist 
ist es mehr das allgemeine lobgefühl, was ich substituiere, 
nicht etwa meine Ichvorstellung. Indessen bilden sioh zuweilen 
auch zusammengesetzte Icbvorstellungen. So wenn ich das Ge- 
dicht der Droste-Hülshoff lese : „Ich steh auf hohem Balkone 
am Turm, umstriohen vom schreienden Stare." Hier spricht 
eine Frau weibliche Gefühle aus, die ioh objektiv und zugleich 
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Bubjektiv miterlebe. Dae heißt, ich aehe zugleich die Dichterin 
auf dem Balkone stehen und identifiziere mich gewisaermaßeii 
mit ihr. Es gehören derartige Analysen zu den echwierigsten 
Aufgaben der Psychologie, und es braucht sehr lange Selbat- 
beobaohtung, sich klar zu werden über die eigenen Erlebnisse. 
Mit dem Schlagwort „Einfühlung" ist da wenig gewonnen. Daa 
ist in vielen Fällen nur eines jener Worte, daa sich zur rechten 
Zeit einstellt, wo es gilt den Mangel an klarer Tatsachenbeo- 
bachtuDg zu verdecken. — 

Viel schwieriger wird die Sache, wenn keine „erste Person" 
spricht. Indessen ist hier in dem „Helden" meist doch ein Ob- 
jekt für das Miterleben gegeben. Die meisten Leser sympathi- 
sieren mit einer bestimmten Person und erleben alles von der«i 
Standpunkt aus. In allen derartigen Heldenromanen ist 
bereits der Autor Partei, was er natürlich in jedem Adjektiv 
zum Ausdruck bringen kann. 

Es ist nun eine energische Abkehr von dieser Kunstart, 
wenn der Autor selber nicht mehr Mitspieler ist, sondern 
selber als objektiver Zuschauer jenen Personen gegenüber- 
steht. In großartiger Weise hat Hebbel für die Tragödie einen 
Standpunkt verfochten, der mit dem alleinigen Rechthaben eines 
einzelnen Helden bricht. Das Tendenzdrama, wie es besonders 
Dumas, Augier und Gutzkow usw. kultiviert haben, bleibt dar- 
um immer in den Niederungen des täglichen Lebens stecken, 
weil es Partei ist. Der große Dichter jedoch sieht das Leben 
so, wie ein G-ott, der über allem schwebte, es sehen würde. Für 
ihn haben alle Parteien jede für sich gleich recht. Der Zu- 
sammenstoß solcher gleichberechtigten Mächte nun ergibt nach 
Hebbel dann den tragischen Konflikt. Freilich setzt das Ver- 
stehen eines solchen Werkes auch die Fähigkeit voraus, über 
den Parteien stehen zu können, was freilich nur wenig Menschen 
vermögen. Infolgedessen haben so gewaltige Werke wie Hebbels 
„Agnes Bemauer", eine der reinsten und erschütterndsten Tra- 
gödien der Weltliteratur, beim großen Publikum niemals 
Erfolg gefunden. Hier ist's nicht mit dem einfachen Mitfühlen 
getan. Demjenigen, der nur mit Albrecht oder Agnes mit- 
jauchzt und mitzittert, dem wird niemals dies große und herbe 
Werk sich erschließen. Man muß nicht Mitspieler, man 
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muß ZuBohauer sein, um diese Tra^die und ibre erhabeD& 
Notwendigkeit mit erleben tu können. Nur wer die innere Not- 
wendigkeit und die Bereobtigong beider Parteien, der doa Her- 
zog Emat und der Albrechts, begreift, wer die höhere Synthese, 
die der Dichter aus diesen kämpfenden Gc^nsStzen zusam- 
menschmiedet, erfassen kann, dem erschließt sich ein Werk wie 
dieses. 

Wir haben leider keine Gattungsnamen, um so grundver- 
schiedene Formen der Dichtung, wie diejenigen, die für „Mit- 
spieler" und diejenigen, die für „Zuschauer" gedacht sind, aus- 
einanderhalten zu können. Es kommt in einem Kunstwerk in 
erster Linie darauf an, daß man den richtigen Standpunkt für 
dos Genießen gewinnt; es könnte, wenn man diese beiden For- 
men scharf unterschiede, vielen Mißverständnissen vorgebeugt 
werden. Und es handelt sich in der Tat hier eigentlich jum 
ganz verschiedene Stilformen der Dichtung. Auch in Frank- 
reich ist, besonders durch Flaubert, die Objektivität des Kunst- 
werks postuliert worden, wohl ebenfalls aus dem Beetreben her- 
aus, den Künstler wie den Genießer aus der Einseitigkeit des 
„Mitspielens" zu befreien. 

Die meisten rein imaginativen Stilmittel des Dichters gehen 
auf möglichste Klarheit und Deutlichkeit der Vor- 
stellung aus. Wenn wir nun auch durchaus nicht, was be- 
reits oben erörtert wurde, mit E. v. Hartmann usw. der Ansicht 
sind, daß das Ziel der Poesie die „innerlich gesetzte Sinnlich- 
keit" sei, so müssen wir doch zugeben, daß möglichste Sinn- 
lichkeit des VoretellungsmaterialB ein vortreffliches Mittel zur 
Anregung der Phantasie ist. Es ist durchaus nicht etwa not- 
wendig, daß jedes Bild optisch klar vorgestellt werde, a1>er 
wenn eine starke sinnliche Anregungskraft in den Bildern 
steckt, so belebt das außerordentlich den inneren Vorgang. 
Wenn eine Dichtung zu abstrakt ist, erregt sie viel schwerer 
das Gefühl. 

Ein wichtiges Mittel zur Klarheit der Vorstellungen ist 
also ihre sinnliche Deutlichkeit, d. h. es sollen vor allem 
konkrete Vorstellungen verwandt werden. Darunter verstehe 
ich also solche Vorstellungen, die möglichst unmittelbar und 
unverändert der Wahmehmungswelt entstammen. Es ist ja be- 
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kamit, daß gerade der Dichtung primitiver Volker Züge von 
überraschender Bildkraft eignen. Doch hat bereite Kant in der 
„Anthropologie" davor gewarnt, etwa bewußte Kunst darin zu 
sehen ; es entspringt hier aus einem Mangel an Abstraktioos- 
Fähigkeit eine Wirkungsform, die später mit Absicht gesucht 
wird. Da0 aber auoh bei uns vielfach die Konkreta stärker 
wirken als Abstrakta, liegt z. T. daran, daß auch der Mehr- 
zahl der heutigen Leute dos abstrakte Benken etwas UngeUu- 
figes ist und ihnen ein Gedanke selten zum' wiiklioben Er- 
leben wird. 

Dan Material kann allen Sinnesgebieten entnommen 
werden. Am wirksamsten sind die visuellen VoreteUungen 
und da vor allem die Farben. Wir haben neuerdings ausführ- 
lich© Untersuchungen über das Auftreten von Farbenbezeich- 
nungen bei einzelnen Dichtem bekommen^), die manche interee- 
santo Beobachtung bringen. Zum bewußten Stilmittel ist in 
der neusten, oft symbolistuoh genannten Kunstart diese Abtö- 
nung in bestimmten Farben geworden, und man kann leidit 
nachprüfen, daß ohne Zweifel starke und intensive Wirkungen 
so erreicht werden. Das ezstremste Beispiel dafür wäre der 
Dichter M. Dauthendej, der in seinem Buche „Ultraviolett" in 
fast krankhaften Farbenviaionen schwelgt. Aber auch bei an- 
dern Dichtern der Schule werden solohe Wirkungen erstrebt. 
Man lese z. B. die folgende Strophe Stefan G-eorgee, an der 
seine Jünger noch besonders die Unterstützung der Vorstellung 
des Kellen durch den Klang der „bleichen" Vokale rühmen. 
„Daneben waf der lanm der blassen belle 
Der weißes licht and weiBen glans verainL 
Das dach ist glas, die streu gebleicht«r feile, 
Am boden eclinee und oben wölke scheint." 

(Ans; HTmnen, Pilgerfahrten, Algabal. 1898) 

Zum Teil wirkt natürlich auch die individuelle Veran- 
lagung des Dichters auf die Auswahl solcher Vorstellungen ein. 
Zola z. B., der aufs eingehendste 0erUohe zu beschreiben 

1) Htm Tgl. hienn: Karl nnd Marie Grooe: Die optischen Quali- 
täten in der L;Tik Schillers. Zeitechrift für ästhetik, 4, SS9ff. Ferner: 
Ladw. Franck; Statistische üntersDchongen nber die Verwendnn^ der 
Farben in den DiehtangeD Goethes. 
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liebt, muä in dieeer Hinflioht vorzü^ch begabt gewesen seio, 
während im allgemeinen doa Oedäohtnis tüi Gerüohe selten za 
sein scheint. Ebenso sind auditorisohe Typen auoh unter den 
Dichtem selten. 

Am stärksten wirken vielleicht bei den meisten Leaten 
motorische Vorstellungen. Hier kommt ja hinza, daß die 
motorische Vorstellung stets eine leichte lonerration ist, eine 
Bewegung im Entstehen, daß also hier die innere Nai^hmung 
die Vorstellung wirklich ins Sinnliche überträgt Infolg&- 
dessen wirkt auch nichts so sehr belebend auf die Erzählung 
als die gesohiokte Angabe ron Q«Bten und Bewegungen. Dickens, 
O. Ludwig, Th. Mann und viele andere haben diese Angaben 
von Gesten zum bewußten Stilmittel erhoben. Es gibt in ihren 
Bomanen für last jede Figur ein solches motorisches Leit- 
motiv. Auch werden and»e OefOble außerordentlich vei^ 
stärkt, wenn ihr motorischer Ausdruck oder der motorische Vor- 
gang geschildert wird. Mit Eecht bemerkt z. B. Boetteken^), daß 
die Gefühlswirkung bei der Schilderung einer duftigen Böse 
sehr verstärkt wird, wenn der Dichter entsprechende Be- 
wegungen schildert, hier also z. B. den tiefen Atemzug, mit 
dem der Duft eingesogen wird. Der Hauptvorzug der Bühnen- 
kunst vor dem gelesenen Drama liegt darin, daß alles, was 
hier Vorstellung ist, auf der Bühne ins Gebiet der wirklichen 
sinnlichen Wahrnehmung Obertragen wird. 

Diesem Bedürfnis nach möglichster Lebhaftigkeit der Vor- 
stellung entsprechen dann weitere Hilfsmittel der Poesie, vor 
allem das schmückende Beiwort und das Gleichnis. Beide 
werden in der Poesie ja ungleich stärker verwandt als in der 
Prosa, und ein Grund dafür Uegt in dem Bedürfnis nach mög- 
lichster Deutlichkeit und Klarheit des Phantaeiebildes. Nicht 
alle Beiwörter freilich und nicht alle Gleichnisse haben diesen 
Zweck, manche sollen auoh den schlechthin gegebenen Inhalt 
einfach in eine höhere Gefühlssphäre übertragen oder sonst 
durch Anschlagen fernerer Stimmungen und Bilder eine neue 
Nuance in die Schilderung bringen. 

So haben wir es z. B. in folgendem Gleichnis mit einem 

1) Roetteken: Poetik, S. 71. 
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rein veretärkenden und oharakterisierenden 
Gleichnis zu tun, wenn in einem Roman es heißt, daß der 
Bart eines Mannes an das BoBbaar erinnere, mit dem man die 
Meublee stopft. — Hier haben wir ein Deutlichmachen durch 
Heranziehen eines charakterietisohen Vergleichs, der noch durch 
die groteske Zusammenstellung lächerlich wird. Dagegen haben 
wir es in dem folgenden Gleichnis mit einem schmückenden, 
emporhebenden Gleichnis zu tun, wenn Wildes Salome 
sagt : „Dein Leib ist weiß wie die Lilie eines Feldes, das kein 
Mäher noch berührte. Dein Leib ist weiß wie der Schnee, der 
auf den Bergen von Judäa liegt." Hier schlägt das Gleichnis 
ganz andere Akkorde an, die nicht die Vorstellung an sich 
verdeutlichen, sondern sie in ein magisches, fremdes Licht 
rOcken sollen. Derartige Gleichnisse und Bilder nennen wir 
im eigentlichen Sinne poetische Gleiohnisse, und in der 
Tat sind sie ein Hauptmittel, etwas Geschehendes oder eine 
Soliilderung in eine andere lichtere und reinere Atmosphäre zu 
transponieren. 

Beide Arten des Gleiohniseee haben ihre starke Wirkung. 
Das bloß charakterisierende wird mehr in der realietischen, das 
poetische Gleichnis wird mehr in der idealisierenden Poesie ver- 
wandt. 

Aber es gibt noch weitere Mittel, die der möglichsten Ver- 
deutlichung einer Vorstellung dienen. Ein sehr einfaches ist 
die gewöhnliche Wiederholung. Das ist der Grund fflr ge- 
wisse stereotype Beiwörter oder Bezeichnungen, die in Dich- 
tungen imme* -wieder vorkommen. Dadurch werden gewisse 
Züge, die als wesensbildend wirken, unserm Gedächtnis gerade- 
zu eingehämmert. Es ist von ganz ausgezeichneter Wirkung, 
wenn irgendein charakteristischer Zug immer wiederkehrt. So 
ist Tolstoi z. B. Meister in solchen Künsten. Man lese dazu die 
glänzende Analyse seiner Stilmittel, wie sie Mereschkowski ge- 
geben hat.') Tolstoi erwähnt auf den ersten Seiten seines Ro- 
mans ,, Krieg und Frieden" die reizende kleine Oberlippe der 
Prinzessin Bolkonski, und wenn später einmal, oft nach vielen 
Kapiteln wieder die Prinzessin erwähnt wird, immer wird wie 



1) Mereschkowski; Tolstoi und Dostojewski, bes. 3. 185 ff. 
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nebenbei die kleise Oberlippe erwähnt, eo daß sich uns immer 
fester und fester dieser Zug einprägt. 

Überhaupt ist ja für die Klarheit und Wirksamkeit einer 
poetischen Schilderung nichts so vorteilhaft, als wenn nur 
einige, aber recht pr&gnante Zflge gegeben werden. Es 
ist psychologisch uomdgliob, etwas mit Worten ganz genau zu 
schildern, gleichsam abzubilden, es ist aber sehr leicht, dem 
Leser mittels einiger wuchtiger Züge ein Bild zu sugge- 
rieren. Darum verlieren sich auch die wahrhaft großen Schil- 
derungekUnstler nie zu sehr ins Detail, stets arbeiten sie nur 
einige repräsentative Züge möglichst scharf heraus. Bei den 
poetischen SchUdereien, wie sie Leasing verdammte, liegt der 
Mangel meist an dem Zuviel, in dem Darsteller wie Leser sich 
verwickeln. Nicht die Fülle der Züge, sondern die Präg- 
nanz ist das beste Wirkungsmittel des Dichters, und außer- 
ordentlich steigernd wirkt da die Wiederholung. 

Die Wiederholung ist ja zu festen Stilformen aufgeprägt 
worden. Der Befrain allerdings hat meist wohl musikalischen 
Ursprung, doch liegt natürlich auch ' für Poesie wie für die 
Musik hier der Reiz der Wiederholung zugrunde. Auf einer 
Wiederholung zur tnöglichBt prägnanten und wuchtigen Wir- 
kung beruht auch der Parallelismus membrorum der hebrä- 
ischen Poesie. Hier wird derselbe G-edanke in einer neuen Form 
wiederholt und dadurch stets aufs neue beleuchtet. 

Indessen kann auch die direkt der Klarheit entgegenge- 
setzte Wirkung starke Kunstwerte liefern. Denn oft wirkt das 
Unbestimmte, Unklare noch mehr auf das Gefühl als das 
Schar fumrissene. Ist dieses das Crebiet der klassischen Kunst, 
so ist das Verdämmernde das Feld der Romantik, speziell ihrer 
neusten Entwicklungsform, des Symbolismus. Faul Verlaine 
hat in seinem berühmt gewordenen „Art poetique", der Pro- 
grammschrift der ganzen Richtung, das am klarsten ausge- 
sprochen. 

De la nagiqae arant toute cbose. 
Et ponr cela pröRre Tlmpsür 
Pias Tagne et plus Bolnble daat Tair, 
SoQB rien en lai qai p^se od qoi pose. 
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n &nt aassi qne ta s'ailleB poiat 
Choüir tea mota aaiu qnelqae mäpriae: 
Rien de plns eher qne 1» chanMn grise 
Otk rind^cis aa PrdciB se Joint. 

C'eet des beanx jexa deni^re dea Toilea, 
Cest le graud jonr tremblant de ,midi, 
C'est por tm del d'aQtotiuie attiädi, 
Le bleu fouilÜB des claires ötoilea! — 
Deutlich löst sioh bereits ftus diesen Zeilen der Gedanke 
heraus, der ep&ter bis zum Komischen durchgeführt wurde : 
mehr durch ungefähres Ahnen den Leser erraten zu laaeea, 
was gemeint ist, als es klar zu sagen. Die Phantasie anzuregen 
mehr durch das, was nicht gegeben ist, als durch das, was 
gegeben ist Daß sioh auf diese Weise starke Wirkungen eiv 
zielen lassen, ist nioht zu leugnen, und es wäre einseitig, das 
aus irgendeiner Theorie heraus zu verdammen. Ähnliches findet 
siob ja bereits reichlich bei den deutschen Bomaotikem, den 
Tiek, Novalis, Schlegel usw. Auch bei Goethe findet sich eine 
solche Neigung zum „Inkommensurabeln" und er schilt dieje- 
nigen Philister, deren Phantasie nicht hinObergreift in die tie- 
feren Hintergründe, die der Dichter andeutet mit seinen Worten. 
Allerdings fehlt es auch nioht an Leuten, die nur, mit Nietzsche 
zu reden, ihr W&sserlein trüben, damit es tief scheine. Immer- 
hin li^t ein großer Reiz in dieser Art der Poesie, nur darf sie 
nicht zur Manie werden. Auch bei Hugo von Hofmannsthal 
finden sich dahin gehörige Partien. So heißt es im „Tod des Tizian" : 
Das iat die Lehre der verschlnngeuen Gänge, 
Das ist die K">fie Knast des Hintergrundes 
und das Geheimnis zweifelhafter Lichter, 
Das macht so schSu die halbTerwehten Klänge, 
So schön die dnnkleu Worte toter Dichter. 
Darum umgeben Gitter, hohe, schlanke. 
Den Garten, den der Meister lieB erbauen, 
Damm durch üppig blnmendes Gerukke 
Soll man das Außen ahnen mehr als schauen. 
Indessen ist das Herausarbeiten des Unbestimmten, Ver- 
dämmernden kein Widerspruch zur Klarheit. Es muß sich nur 
deutlich erkennen lassen, daß die Unklarheit eine gewollte ist. 
So paradox ee klingt : die Undeutlichkeit selber muß „deutlich" 
herausgearbeitet werden. 
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Id einem solchen ÄnkliDgenlaBsen von bloß G-eahntom und 
Gefühltem, diesem Hiotergrundgeben, liegt ja der Hauptreiz 
des Symbols in der Dichtung. Jedes Symbol löst Assozia- 
tionen und Stimmungen aas, die hinausweisen Qber den ein- 
' deutigen Sinn der Worte. Aber jedes gute Symbol wird ohne 
weiteres verstaiideir, es wirkt unmittelbar auf das Oeffihl und 
die Phantasie. Das unterscheidet das Symbol von der Alle- 
gorie. Diese erfordert die Hilfe des Verstandes und ist meist 
durch Begriffe zu ersohöpfen. Das Symbol aber verwischt die 
allzusebarfen Konturen und läßt hinter den endlichen darge- 
stellten Dingen gleichsam eine ganze Unendlichkeit mitereteben ; 
deshalb steht daa Symbol dem Wesen der Kunst viel näher 
als die Allegorie, weil es unmittelbarer and ohne Vermittlung 
des nüchternen Intellekts wirkt. 

Indessen ist in der Poesie fast wichtiger noch als die Wir- 
kungen der einzelnen Vorstellung, Bilder und Ereignisse die- 
jenige Wirkung, die durch das Zusammenfügen dersel- 
ben zu einem bewegten und mitreißenden Ganzen entsteht. 

Das statische Moment des Eindringens und Verweilens bei 
Einzelheiten ist nicht dem Wesen dieser Kunst entsprechend. 
Das Moment des Fortschreitens ist das Wichtigere, was seinen 
psychologischen Orund schon darin bat, daß ich wohl einen 
auf bemalter Leinwand gegebenen Wahmehmungsinhalt be- 
liebig lang festhalten kann, daß ich indessen bei einer Vor- 
stellung, die so unendlich flüchtiger Natur ist, nieiäals auf 
Dauer rechnen darf. Schon darum ist fast wichtiger noch als 
die Klarheit und Deutlichkeit des einzelnen in der Poesie, der 
Kunst |der Vors tellung,der bewegte Wechsel derGeschehnisBe 

So erklärt es eich, daß die beständig weiterrollende Neu- 
heit eins der Haupterf ordemisee der poetisoheD Komposition 
ist. Dabei konmien noch viel stärker als in der Musik auch 
die Spannungs- undLösungsgef ilhlein Betracht. Diese 
schließen namentlich vorzugsweise an den Inhalt an, obwohl 
sie auch durch die Form der Darbietung bedingt sind. Sie 
entstehen vor allem dadurch, daß in dem Gegebenen schon 
Anweisungen auf die Zukunft liegen und im Leser nun 
Zweifel, Neugier, Furcht oder Hoffnung angeschlagen werden, 
die alle nach vorwärts zur Entscheidung drängen. 
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Besonders die epische Poesie hat ja eine unabersehbare 
Fülle von Kunstmitteln, die solche Wirkungen hervorrufen. 
Das einfachste ist die Durchbrechung der Kontinuität der Er- 
zählung, indem nämlich der Erzähler Dinge vorausnimmt oder 
■andeutet, die erst viel später erzählt werden. Schon die Odyssee 
z. B. ist ein Musterwerk auf solche Wirkungen hin betrachtet. 
Der Dichter setzt etwa in der Mitte seines Stoffes ein, läßt 
auf alles Vorausgegangene nur wie zufällig vage Streiflichter 
fallen, bis er dann den Odysseus selber alles Frühere erzählen 
läßt, um nun kontinuierlich bis zum Ende fortzufahren. Aber 
es ist hier nicht möglich im einzelnen durchzuführen, welche 
■ausgezeichneten Wirkungen aus diesen Kunstmitteln erwachsen. 

Ja diese Spannungs- und Lösungsgefühle kOnnen dadurch 
besonders gesteigert werden, daß man die Phantasie des Lesers 
gleichsam einen falschen Weg schickt, bis alles sich nachher 
aufklärt, was dann etwas dem musikalischen ,,Trug8chluß"Ver- 
wandtea erzielt. 

Diese Kunstmittel sind in der Hauptsache dem Epos eigen. 
Indessen hat z. B. Ibsen (z. B. in den Gespenstern) auch fürs 
Drama in höchst kunstvoller Weise derartige Mittel verwandt. 

Aus diesem Vorwärtsdrängen der Handlung ergibt sich 
-dann mit Notwendigkeit fast eine andere Formwirkung : d i e 
Steigerung. Aus den psychologischen Gründen, die ich schon 
oben bei der Steigerung in der Musik besprochen habe, muß 
auch der Dichter seine wuchtigsten Wirkungen gegen den 
Schluß hin aufsparen, wenn nicht das Interesse erlahmen soll. 
In dieser Hinsicht hat es ja das Drama besonders zu einer ziem- 
lich ausgebildeten Form gebracht. Man läßt hier die durch 
einen erregenden Moment entzündete Handlung in rascher Stei- 
gerung wachsen, bis ein Zusammenprall der feindlichen, mitein- 
ander ringenden Mächte und dann die Peripetie und Kata- 
strophe eintreten. Retardierende Momente, die ihrerseits wieder 
spann ungauslösend sind, werden diese Steigerung durch den 
Kontrast noch stärker hervortreten lassen. Man könnte ja über- 
haupt diese Steigerung in der Wucht der Motive eine innere 
oder dramatischeSpannung neoDen, im Vergleich zu der mehr 
-äußerlichen, durch den Vortrag de» Erzählers bedingten 
-Spannung, die wir oben geschildert haben. 
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Wenn wir bei der Untersuchung der Gefühlswirkung der 
Elemente in der bildenden Kanst dieselbe Methode ver- 
wenden woUen wie bei der Musik usw., so müssen wir von vorn- 
herein zugestehen, daß sich dabei viel größere Schwierigkeiten 
ergeben. Diese Methode war ja die : aus denjenigen iFormen, 
die sich in durchgehender Übereinstimmung bei allen oder we- 
nigstaiis der überwiegenden Mehrheit der Menschen finden, muß 
sich ein Schluß auf eine gewisse psychologische Notwen- 
digkeit ihrer Wirkung ziehen lassen. Denn es ist offenbar, 
daß, wenn dieselben Erscheinungen bei Fidschiinsulanem und 
den Griechen zur Zeit des Perikles und bei modernen Europäern 
auftreten, hier sicherlich ein Grund in der allgemein-mensch- 
lichen psychologischen Konstitution zu suchen ist. Wenigstens 
für die allgemeinsten Formen kann die Psychologie einen Auf- 
schluß geben und vielleicht auch ein Verständnis für jene be- 
sondere Entwicklung, die in jedem Lande durch rein historische, 
individuelle, ethnographische usw., meist nicht ganz nachprüf- 
bare Einflüsse bedingt ist. 

Freilich stellen sich für eine solche Untersuchung die Dinge 
in den bildenden Künsten weniger günstig, da hier nicht die 
allgemeinen Grundphänomene auf die Kunst selber beschränkt 
sind wie bei der Musik. Konsonanz, Rhythmus usw. kommen 
in derselben Verwendung wie in der Musik außerhalb dieser 
Kunst kaum vor. Farben und Formen dagegen sehen wir, wo 
wir das Auge hinlenken. Während wir also in der Musik eine 
sozusagen immanent« Entwicklung hatten, ist das in den bil- 
denden Künsten nicht in diesem Maße möglich, da beständig 
hier nichtkünstlerische, aber doch verwandte Eindrücke die 
ästhetische Eindrucksföhigkeit beeinflussen. 

Auch sind die Farben- und Formelemente viel stärker mit 
Dingvorstellungen und Assoziationen aller Art verknüpft als 

Uall*r-Fr*l«sf*li: FijohologM d« Eon*!. II. 7 
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die Elemente der Musik ee sind. loh kann einen Ton, einen 
Akkord hören, obne daß mir irgendeine Assoziation daduroh 
erweckt wird. Sehe ich dagegen eine Farbe, z. B. ein dunkle«, 
sattes Rot, so drängt sioh mir sofort eine Dingrorstellnng auf, 
z. B. Blut, und dazu hilft noch die Sprache nach, die jenes Bot 
als „Blutrot" bezeichnet. Durch die Sprache werden manche 
Assoziationen fast untrennbar an die Empfindungen gekettet, 
und ee ist z. B. fast aioher, daß die bei uns heutzutage fast all- 
gemeine geringere Schätzung des Gelben durch solche Assozia- 
tionen wie die des Neides, des Teufels usw. bedingt ist, was 
sieh natOrlich auf zuf&Uige historische Verknüpfungen ziu-Qck- 
führen läßt. 

Es ist darum gerade auf diesem Gebiete die Verwendung 
des Experimentes mit beaonderen Schwierigkeiten verknüpft, 
weil das wichtigste Moment jeder experimentellen Methode, die 
Isolation, hier bei der starken Ässoziiertheit aller Farben eigent- 
lich überhaupt kaum zu erreichen ist. Vor allem muß man sich 
bei SchlfisBen aus solchen experimentellen Ergebniesen vor za 
großen Verallgemeinerungen hüten. Ich sehe die Bedeutung 
der Experimente viel weniger in ihrer typUcben Bedeutung, 
als in einer ganz sichern Feststellung für einzelne Individuen, 
und in der Tat scheint Uljerhaupt ein Zug der Art durch die 
moderne Psychologie zu gehen. Daß man mit den Verallge- 
meinerungen nicht zu weit gehen darf, lehren gerade die ver- 
schiedenen Experimentreihen. So fand z. B. J. Cohn^), daß im 
allgemeinen die Kombination von Kontrastfarben vorgezogen 
wurde, während andere Experimente, wie die von Major, 
A. Kirschmann, E. Baker, andere Resultate ergaben, und Cohn 
hat selber in einem späteren Aufsatz seine früheren Resultate 
etwas modifiziert. Diese Widersprüche rühren daher, daß meist 
an wenigen Personen gemachte Erfahrungen als bereits für alle 
repräsentativ genommen wurden. ~ 

1) J. Cohn: Eiperim enteile TJnteiBnchongen über die QefGhlsbe- 
tODimg der Farbenhelligkeiten lind ihrer Kombinationen. Phil. Studien X, 
8. 662— 60S. DazQ Major: Ou tbe affective tones of simple senee-im- 
pressione. American Jonmal of Psycholog? VH, 67^77. Cohn: Oefiilili- 
ton und Sattigang der Farben. Phil. Studien XV, S. 279—288. 
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Sicher ist, daß die EinflOBse der Gewöhnung^, der Abbo- 
siation gerade bei Farbenexperimenten sehr schwer auBzu- 
Bohalten sind. Bloß daraus, daß sich die Versaohapersonea 
keiner Assonationen bewußt werden, darf man noch nicht 
eohUeQen, daß eine Irradiation von VoretellimgsgefQhlen über* 
haupt nicht stattfinde. Wie oft kommt ans vor, daß irgendein 
Erlebnis, das an sich ganz indifferent ist, ans traurig stimmt, 
ohne daß wir gleich augeben können, von welcher Assoziation 
her uns dieses O-efühl kommt. 

Auch muß man bedenken, wie ungeheuer stark gerade fQr 
die Farbengefühle der Einfluß der Mode ist. Fast jede 
Saison hat ja eine andre Lieblingsfarbe und andre Vorzugs- 
kombinationen. Auch sehen wir in der Kunstgeschichte, daß 
in den einzelnen Kflnstlem die Vorliebe für bestimmte Farben 
wechselt. Der Tizian um 1510 hatte einen ganz andren Farben- 
geschmack als der 80jährige Tizian. 

Das wichtigste Material für die Bevorzugung von Farben 
Uegt darum in jenen Zeugnissen, die Kunetgeschiohta, Ethno- 
graphie usw. vor uns ausbreiten. Hier haben wir angewandte 
Experimente größten Stils. Wir können daraus gewisse all- 
gemeine Züge herausbeben, die überall wiederkehren. Von dieser 
Bevorzugung dürfen wir dann auf Gefühlstöne der eigentlichen 
Empfindungen schließen. Denn auf diese kommt es uns 
vor allem an und darauf, die Assoziationen abzusondern, die 
wir besonders behandeln werden. Denn die meisten Modifi- 
kationen jener allgemeinen Züge lassen sich auf Q-ewöhnung, 
Assoziationen und andre zufällige, nicht in der Farbe liegende 
Momente zurückführen. Auch die Kinderpaychologie kann sehr 
wertvolles Material liefern, da naturgemäß hier gerade die Ge- 
wöhnung, die Assoziation usw. eine verhältnismäßig geringe 
KoUe spielt und der Gefühlston der Farbenempfindung an eich 
verhältnismäßig am deutlichsten zu erkennen ist. 

Es ist aber nioht nur die viel stärkere Durchkreuzung der 
einfachen Empfindungsgefflble durch die Einflüsse von Asso- 
ziationen, Gewöhnung und andere äußere Momente. Auch die 
objektiven, physikalischen Verhältnisse liegen für die musika- 
lischen Elemente viel einfacher als für die Farben. 

Man hat hier die objektiv ganz klare Tatsache, daß das 
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Maximum tod Wohlgefälligkeit eich an gewisse einfaehe Ver- 
hältnieee der 3oliwiiigung8zahleD anechließt, wenn auch im 
Laufe der Zeit eine gewiBse Verschiebung des Lustmaximums 
nach etwas komplizierteren Verhältnissen hin zu konstatieren 
ist. Für die FarbengefUhle hat man derartige objektive Tat- 
sachen nicht zu ermitteln vermocht, und ein Versuch derart, auch 
für das Äuge die Lustgefühle auf Schwingungsverhältnisse der 
Strahlen zu basieren, den ünger und Zimmermann unter- 
nommen hatten, braucht nicht mehr erwähnt zu werden, seit er 
von Helmholtz und anderen so gründlich zurückgewiesen ist. 
Auch sonst haben die Analogien, die man überall zwischen den 
durch Töne und den durch Farben hervorgerufenen Gefühlen 
gesucht hat, nur verwirrend gewirkt, denn tatsächlich liegen 
die Verhältnisse ganz verschieden. So muQ man auch den Aus- 
druck „Farbenharmonie" durchaus zurückweisen, denn ee han- 
delt sich hier um einen der Harmonie der Töne diametral ent- 
gegengesetzten Fall. Während dort die möglichste Vereinheit- 
lichung des Eindrucks, sei's durch Verschmelzung (Stumpf), 
sei's durch Zusammenfallen der nicht wahmehnibaren Bbyth- 
men (Lipps), das Ausschlaggebende ist, tritt bei den Farben ein 
direkt entgegengesetztes Prinzip in Geltung, der Kontrast. 
Für die meisten wohlgefällig wirkenden Farbenkombinatioueo 
ist daher die Bezeichnung Harmonie ganz abzuweisen. Höch- 
stens könnte man für die unten zu besprechenden „kleinen Inter- 
valle" den Ausdruck Harmonie gebrauchen, und es kann hierbei 
einen Sinn haben, wenn neuere Künstler wie J. N. Whistler 
und viele Maler der französisohen und belgischen Impressio- 
nisten- oder Pointillistenschulen ihre Bilder als „Hannonie in 
Weiß" oder „Symphonie in Rosa und Gold" bezeichnen, ob- 
wohl sich auch hier natürlich solche objektiven Zusammenhänge 
wie bei den Tonharmonien nirgends finden lassen und ee nur 
eine entfernte, wenn auch berechtigte Analogie ist, wenn man 
hier von Harmonie spricht. Was man dafür an Prinzipien 
aufgestellt hat (so James Sully») die folgenden vier: propor- 
tion, gradation, Subordination und assimilation), hat praktisch 
kaum irgendwelchen Wert, sind Klassifikationen, aber keine 
eine wirkliehe Erklärung vermittelnden Erkenntnisse. 

1) Jamea Sollj: Harmon; of Coloors. Mind 1679. S. 187 ff 
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loh stelle also zunächst jene ganz allgemeinen, fast aberall 
wiederkehrenden Tataachen zuaammen, wie Bie von Psychologie, 
Ethnographie, Kunstgeaohichte usw. vor uns ausgehreitet wer- 
den. Diese gilt es zunächst psychologisch und physiologisch zu 
begreifen, denn soweit dürften die Gefühlswirkungen in der 
Natur der Sinnesorgane -wurzeln. Alle Abweidlungen 
und Komplizierungen werden wir in Assoziationen, Gewöh- 
nung, überhaupt in nicht im Prozesse selber liegenden Gründen 
zu suchen haben. 

Für alle jene allgemein-menschlichen Tatsachen also suche 
ich ebenfalls, wie ioh's bei den Ton- und Bbythmuseindrücken 
getan habe, den Grund für die Lustwirkung im ßeizauf- 
nahme-Prozesse selber. Und zwar nehme ich hier wie 
dort gemäß der oben entwickelten dynamischen Gefühlstheorie 
an, daß die adäquatesten Prozesse die stärkste Lust 
erregen. Und zwar sind solche adäquaten Prozesse diejenigen, 
die eine starke Beizung- und einen lebhaften seelischen Eindruck 
bei möglichst geringem Aufwand von Anstrengung gewähren. 

Damit stimmt denn auch zunächst die allgemeinste Tat- 
sache, daß die intensiveren Eindrücke das größere Lustgefühl 
erwecken, was ja auch für andre Sinnesgebiete festgestellt ist. 
Für die Farben speziell läßt es sich in der Weise leicht aus- 
sprechen, daß diejenigen Tinten, welche die größte Leuchtkraft, 
die intensivste Helligkeit oder Strahlenreflezion haben, beson- 
ders von Tieren, Kindern, Wilden vorgezogen werden. Darauf 
beruht denn auch die besondere Bewertung, die schimmernde, 
funkelnde und glänzende Gegenstände von jeher gefunden 
haben. Wie das Licht als solches auf die Tiere, die niederen 
sowohl als die höheren Gattungen, so überaus anziehend wirkt, 
eo wirken auch glänzende Objekte auf Tiere, z. B. die Elstern 
und Dohlen. Gold, Silber, Zinn, Glas sind von Urzeiten her 
immer die Wertobjekte schlechthin gewesen. Ebenso ist es be- 
kannt, daß Kinder beim Anblick glänzender Gegenstände in 
lauteu Jubel auszubrechen pflegen. Die exakten Beobachtungen 
Preyers stellten bereits in der allerfrUhesten Zeit das Lustge- 
fühl fest, das im Säugling durch ^as Licht erweckt wurde. 
„Wendete ich das Kind ab, so wurde es verdrießlich und schrie, 
wendete ich es wieder dem Lichte zu, dann nahm das Antlitz 
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wieder den zafriedenen Ausdruck an." >) Hellglänzende Gegen- 
stände bewirkten, sobald sie im G-esichtsfeld eraohienen, vom 
zweiten Monat an lauten Jubel. Sobald dann die einzelnen 
Farbtöne unterschieden werden, zeigt sich ein deutliches Be- 
vorzugen greller Farben, und zusammenfassend bemerkt Preyer 
dann noch, daß alle Kinder die weißlichen Farben ohne 
Rücksicht auf die Qualität bevorzugen.') Wir können also 
als ziemlich sicher annehmen, daß, je heller und leuchtender ein 
Oesiohtseindruck ist, um so stärker das Lustgefühl sein wird, 
das er im primitiven Seelenleben auslöst. 

Ich suche nun zunächst die Tatsache der Vorliebe für 
lichtstarke Eindrücke zu erklären. Sie ist ja an sich leicht 
durch die dynamische Gefühlstheorie zu verstehen, da es einem 
jeden Menschen ohne weiteres einleuchtet, daß Lieht allein, 
nicht die Dunkelheit das Auge affiziert, daß vielmehr das 
Dunkel die Negation aller Reize darstellt. 

Dabei ist natürlich die Frage naheliegend, ob man diese 
Reize im Sehorgan selber oder als kortikale Prozesse zu denken 
hat Bei der hypothetischen Natur aller onsrer Kenntnisse Qber 
den Sehvorgaog kann man hier nur Vermutungen aussprechen. 
Wahrscheinlich handelt es sich um beides, denn ein Lustgefühl 
entsteht durch Lichtreize sehr wohl, wenn die Aufmerksam- 
keit, also die eigentlichen zentralen Prozesse nicht beteiligt sind ; 
es wird jedoch ganz außerordentlich verstärkt, sobald sich die 
Aufmerksamkeit darauf richtet. Indes ist diese Frage heute 
wohl kaum spruchreif. 

Wie dem aber auch sei : für die Erklärung der Lustwirknng 
lichtstarker Objekte liegt ja die dynamische GefQhlstheorie be- 
sonders nahe. Bereits Grant Allen*) hat in dieser Weise, ab 
Besultat der ungehinderten Tätigkeit eines wohlgenährten Or^ 
ganes, das Wohlgefallen an hellen Farben erklärt, und er kon- 
struiert davon ausgehend eine ganze Entwicklungslinie für den 
Farbensinn. Sie beginnt mit der Auswahl hellgefärbter Blüten 
durch Insekten.*) „In den frühesten Wäldern unserer Erde 

1) Prerer; Seele des Eindea. 1. And. 8. 6. 

2) Ebda. S. IG. 

8) Graut Allen; Der Farbendnn. Leipzig 1B80. S. 2137. 
i) Ebda. S. 74 f. 
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bildete die graue Kryptogamenvegetation die geeamtfl Flora, 
Im Laufe der Zeit braohten die Vorteile der Kreuzbefruch- 
tung, . . . die ersten Blatenpflaneen hervor . . . Bei diesen Blu- 
men suchten nur wenige unentwickelte und undifferenzierte In- 
sekten ihre Nahrung. Einige der Blflten gelangten auf dieee 
Weise leichter zur Befruchtung als zuvor; und diejenigen unter 
ihnen, die auf die Insekten eine st&rkere Anziehungskraft aus- 
übten, waren in der Lage, einereeits bedeutend au Pollen zu 
sparen ond andererseits mit weit größerer Sicherheit als ihre 
Geehrten befruchtet zu werden." So bringen Insekten Blumen 
hervor und die Blumen den Farbensinn bei Insekten.*) 

Immerbin ist jedoch das Lustgefflhl am Hellen, Glän- 
zenden, Leuchtenden beim Menschen durchaus nicht allein 
als Oefühlston der reinen Empfindung zu erklären. 
Denn nirgends tritt uns die Helligkeit so sehr entgegen als 
beim Sonnenlicht, wo sie immer zugleich mit Wärme ver- 
bunden ist, was ganz besonders fflr die Bewohner kälterer Zonen 
von hfichster Lustwirkung sein mußte. So sind für uns diese 
Assoziationen von Wärme usw. wohl kaum mehr von der 
Helligkeit abzutrennen. Femer sind hell ond heiter für unsere 
Sprache in vielen Fällen fast gleiobbedeutend. Ein Gesicht 
erhellt sich, sagen wir, wenn mir meinen, es erbeitert sich ; der 
Himmel ist heiter, wenn wir sagen wollen, er ist hell, und der- 
artiger Beispiele lassen sich hunderte anführen. Diese Asso- 
ziation zwischen „Hell" und „Freudig" ist eine der am aller- 
tiefsten im Volksbewußtsein eingewurzelten, und ganz ist wohl 
niemals davon bei Erwaohsenen zu abstrahieren. Dennoch 
dürfen wir wohl nach den Beobachtungen an Tieren und Säug- 
linjgen, wo diese Assoziationen nicht oder doch nur ganz mini- 
mal vorhanden sein mdgen, annehmen, daß auch der Licht- 
reiz als solcher dem Auge wohltuend ist. 

Schwieriger und komplizierter wird die Sache, wenn man 
von der Bevorzugung einzelner Farben vor den andern 



1) Eine bierron abweichende, nicht auf InsektenaelektioD gegrnndeta 
Theorie über die Enhricklong der Farben gibt Mott: Onanie Colonra, in 
Science, U83, S. 838 f. 
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Spricht. Denn gerade hier sind die individuellen Unterschiede 
Bclir groß. Die Studien über Kinderpsychologie haben hier- 
bei fast zu direkt sich widersprechenden Beobachtungen ge- 
führt*), und gar bei Erwachsenen sind die Unterschiede gar 
nicht zu übersehen. Auch experimentell ist hier gar nichts 
Sicheres zu ermitteln. Fand Cohn*) bei seinen Versuchen, daß 
Gelb fast durchweg Unlust erweckte, so konstatiert Major') 
demgegenaber das Gegenteil. Wenn manche Irrenärzte durch 
das Unterbringen Melancholischer in von rotem Licht erfüllten 
Bäumen, Maniakalischer in blauem Lichte eine dämpf ende Wir- 
kung auf die extremen Gemütszustände der Kranken beobachtet 
haben wollen, so ist damit noch lange nicht gesagt, daß es sich 
biet um wirkliche Gef ühletdne der Empfindungen und 
nicht um rein assoziative Gefühle handelt. Dennoch 
scheint die Majorität der Beobachtungen dahin zu gehen, daß 
die roten und gelbroten Farben im allgemeinen größere Lust 
erregen als die blauen und violetten. Goethe t^lte das Spek- 
trum in eine Plusseite und eine Minusseite ein und fand, daß 
die roten und gelben Töne, welche die Plusseite bildeten, er- 
regend, die anderen aber deprimierend wirkten. Auch die Eth- 
nologie scheint eine Bevorzugung des Kot für die Bemalung 
zu ergeben, doch ist dabei wieder zu erwägen, daß eben im 
roten Ocker ein überaus brauchbares und nicht schwor zu be- 
reitendes Pigment sich fand, was sowohl in Polynesien wie am 
Kongo, in Südamerika und sonst nicht schwer zu beschaffen 
war. Trotzdem mag man immerhin einstweilen eine gewisse 
Bevorzugung der roten und gelbroten Farben für 
die Mehrzahl der Individuen annehmen. 

Wir haben damit denn bereits eine besondere Schwierigkeit 
berührt, nämlich diejenige, daß sich die Gefühlswirkungeii der 
Farben nicht ohne weiteres durch Lust und Unlust beschreiben 
lassen, sondern daß eine ganze Beihe anderer komplizierterer 
Gefühle, wie Erregung, Beruhigung, Depression usw., also auch 

1) Vgl. Baldwin; SdeDce 1893. S. !31; dazn Baldwin; Die Ent- 
'wieUang det Geistes beim Eiude tmd bei der Rasse. Berlin 1898. S. it f- 
Prejer; a.a.O. S. 7f. 

2) Cobn: Philos. Stadien X. S. 699. 

3) Major; American Journal of Psychology. 1896. S. 7^ 
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Affekte damit in Verbindung gebracht werden, wie das ja be- 
sonders Goethe in sehr differenzierter Analyse dargetan hat. ^) 

Auch Wundt*) hat sich ausfOhrUch mit dem GefOhlston 
der einzelnen Farben beschäftigt, und er behauptet, daß die 
beiden Pole der Stimmungsordnung Gelb und Blau, das heißt 
der Gegensatz von Lebhaftigkeit und Buhe wären. Zwischen 
diesen aber gäbe es zwei Obergänge: einen durch das Grün, 
den anderen durch die rötlichen Farbentöne (das eigentliche 
Rot, Purpur und Violett), welchen beiden Übergängen eine sehr 
verschiedene Bedeutung für das Gefühl zukommen soll. In dem 
Rot und den verwandten Farben sei die Bewegung des Gelb und 
die Ruhe des Blau zu einem hin- und herwogenden Zustand der 
Unruhe geworden, das Grün dagegen drücke sein stabiles Gleich- 
gewicht aus. Gegenüber dem tief beruhigenden Blau und dem 
lebhaft erregenden Gelb verbreit© es eine gedämpfte Erregung. 
Wundt ordnet diese Gefühle in einer geschlossenen Kurve an, 
wobei er Grün und Violett, Rot und Indigoblau, Gelb und Blau 
sich gegenüberstellt. — Zu diesen Stimmungen aber, welche 
die Farben und ihre Sättigungsgrade hervorbringen, kommen 
noch die an die Intensitätegrade des Lichts sich knüpfenden Ge- 
fühle. Zwischen den Gegensätzen des Hellen und des Dunkeln 
aber gibt es nur den einen Übergang durch eine mittlere Hellig- 
keit, welcher der indifferenten Stimmung entspricht. So kon- 
statiert Wundt also drei Übergänge der Stimmung zu einer 
Farbe von entgegengesetztem Gefühlston : den harmonischen 
durch das ruhige Grün, den kontrastierenden durch das zwei- 
spaltige Violett und den indifferenten durch das gleichgültige 
Weiß. 

Die besondere Stellung des Gelb, die Wundt in Überein- 
stimmung mit vielen behauptet, daß es fast immer unlust- 
erregend sei, kann nicht zugegeben werden. Es scheint nach 
neueren Untersuchungen sogar, als hätte man im Altertum das 
Gelb als die schönste und vornehmste Farbe angesehen, wie es 

1) Qoothe: Faibenlehie, didaktiBcber Teil §§ 764, 777. Auch 
Feohner (Torscbnle II, S. 219 f.) spriaht von oktiTen und zezeptiven 
Farben. 

3) Wnndt: Phjsiol. Psyohol. S, 8. 880f. (6. Anfl.) 
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□och heute die Ostaüaten tun.*) Es mögen mancherlei Assozia- 
tionen sein, die viele beute Gelb als häQlicb beurteilen lassen, 
vielleicht weil es die fWbe der meDSchlicben Exkremente, des 
Urins usw. ist. Es mOgen auch allerlei historische Einwirkungen 
mitspielen, da das Mittelalter Gelb zur Teufelsfarbe machte, was 
sich noch in volkstümlichen Redensarten „Gelb ist der Neid" 
usw. erhalten hat. Dagegen steht fest, daß viele Maler gerade 
eine besondere Vorliebe für Gelb haben, daß z. B. Rembrandt 
seine Bilder oft ganz auf eine einzige Gelbwirkung hin kompo- 
niert. Neuerdings haben wir bei L. v. Hofmann z. B. eine auf- 
fallende Vorliebe ffir Gelb. Keinesfalls aber darf man an- 
nehmen, daß die Empfindung Gelb als solche unlustbetont 
wäre. 

Mir scheint, um nun zur Deutung dieser Phänomene zu 
schreiten, der Unterschied zwischen der Lustwirkung der hellen 
und einzelner anderer Farben nicht sehr wesentlich zu sein. Und 
zwar dürfte hier eine individuelle Veranlagungsverschiedenheit 
sich finden. Es ist ja experimentell festgestellt, daß verhält- 
nismäßig ein nur sehr geringer Teil der Menschen gleich stark 
empfänglich für alle Teile des Spektrums ist. Die meisten sehen 
Rot auf viel größere Entfernungen als die andern Farben, und 
daher mag denn auch die besondere Vorliebe vieler Menschen 
für das Rote rühren. Off enbar liegt gerade für diese Farbe eine 
sehr intensive Reizbarkeit vor, wie auch Ebbinghaus annimmt. ') 

Es sei mir nun gestattet, eine persönliche Beobachtung an- 
zuführen, die mich in dieser Anschauung sehr bestärkt hat, daß 
das Lustgefühl sich vor allem an die Intensität des Reizes, 
in erster Linie also wohl an möglichst starke Zersetzung der 
Netzhau taubstanzen knüpft. Ich erinnere mich aus meiner Kna- 
benzeit, wo ich mich viel mit Malen beschäftigte, von jeher eine 
ausgesprochene Vorliebe für Blau und Gelb gehabt zu haben, 

1) Vgl. A, Ewald: Die Farbenbewegnng. Eultatbistorische Untet- 
suchungen. Dazu: Lichtwarlc Eraiebung des FarbeneiniieB. S. li. Ber- 
lin 1900. Ferner: Tb. Volbefar: Die Neidfarbe Celb. ZeiUcbt. f Äethe- 
tik, 1 8. SG5. 

2) Ebbinghane; Theorie des FarbenBehens. ZeiUchi. f. Ptjcbot. G. 
S. littS. — Speijell Tilr die Botempfindnng legt Lehmann (o. B. 0. D, 
S. -?0S) die Terwendong seiner dTnamiBchen Theorie nahe, «eü Rot den 
gröBten zentralen EoeTgieiimgate herrormfe. 



jvGoo'^lc 



Bevonngniig einzelner Farben. 107 

and oft habe ich meine Vorliebe besonders für Blau stark betont. 
Nun stellte sieh bei genauerem Beobachten bei mir eine gewisse 
Uneioherheit im Erkennen von Bot und Qrün heraus. Das beißt, 
ich bezeichnete Violett sehr h&ufig als Blau und QelbgrOn gern 
als Gelb. Dabei bemerkte iob, daß ich, bei sonst normalem 
Sehvermögen, doch rote Objekte lange nicht auf so große Ent- 
fernungen zu erkennen vermochte wie andere Leute, ungesohiokt 
imErdbeerfinden usw. war, kurz überall da, wo es sich um Bot 
handelt«. Allee dies wurde von mir erst genau erkannt, als 
ich Kunstgeacbiohte und Psychologie studierte. Ich führe nun 
jene Schwäche im Botsehen auf eine ungenügende Ausbildung 
der BotgrUnsubstauz in der Netzhaut meiner Äugen zurück. 
Das stärkere Lustgefühl, das ich beim Sehen von Blau und Oelb 
verspürte, wird also wohl nach der dynamischen Theorie auf die 
hier viel kräftigeren Vorgänge der Dissimilation zu- 
rückzuführen sein, während diese bei dem Bot und Orün 
etwa» verkümmert sein mögen. Ich bemerke hierzu aber noch 
ausdrücklich, daß mir diese Tatsachen, das Bevorzugen von Blau 
und Gelb, ganz bestimmt aus einer Zeit in Erinnerung sind, wo 
ich von einer genaueren Feststellung meiner Farbentüchtigkeit 
noch sehr weit entfernt war und noch viel weiter von der hier 
entwickelten Theorie. 

Ich möchte also auch die Bevorzugung einzelner Farben auf 
die verschieden starke Reizwirkungbasieren und glaube 
nicht fehlzugehen, daß man dort, wo auffallende Abweichungen 
in der Vorliebe für bestimmte Farben sind, eine Verkümme- 
rung oder aberstarke Entwicklung einzelner Partien der Ketc- 
haut annehmen muß. Auch Orant Allen nimmt eine Bevor- 
zugung von Bot und Gelb an und bringt die Vorliebe gegenüber 
den blauen und grünen Tönen mit der größeren Leuchtkraft 
in Verbindung, die den roten und gelben Farben gegenüber den 
anderen eigen ist.^) Sie könnten darum dem direkten TotaUiobt 
als an Glanz am nächsten kommend angesehen werden, und die 
Erklärung ihrer größeren WohlgefäUigkeit fiele dann mit dem 
zusammen, was wir über die stärkeren und intensiveren Hellig- 
keiten an sich bereits ausgeführt haben. Grant Allen zieht aber 

1) Graut Allen: Farbensiim, S. 218. 
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noch einen anderen Umstand zur Erklärung hinzu. Er weist 
darauf hin, daß Grdn und Blau bei weitem die verbreitetsten 
Farben in der Natur sind, da sie die der grasbedeokten Felder, 
der bewaldeten Strecken, des weiten Ozeane, der Seen und des 
offenen Himmele über uns sind. „Dagegen sind Kot und Orange 
bei weitem die ungebräuchlichsten Farben, da sie, praktisch ge- 
sprochen, in der gewöhnlichen unorganischen Umgebung fehlen 
und nur zum geringen und beschränkten Teil bei Tier- und 
Pflanzenorganismen vorkommen. Daher sind die Teile unseres 
Auges, die das Bot empfinden, weit weniger geübt, als die- 
jenigen, welche Grün und Blau empfinden. Daraus folgt, daß 
sie sich im ganzen in jenem labilen und völlig ernährten Zu- 
stande befinden, in dem sie einer angenehmen Beizung fähig 
sind. Die Organteile zur Empfindung des Grün und Blau da- 
gegen, die sieh gewöhnlich bis zu einem gewissen Grade in Er- 
regung befinden, verschaffen unter gewöhnlichen Umständen 
keine positiv angenehmen Gefühle." Kaum annehmbar freilich 
erscheint dann die weitere Aufstellung Aliens, daß er die Vor- 
liebe für Bot, Orange und Gelb als vererbt von unseren frucht- 
fressenden Vorfahren ansiebt, da gerade die Farben es seien, 
durch die sich die Früchte von den umgebenden Massen grünen 
Laubwerke unterschieden. Diesen Teil seiner Theorie, den der 
orthodoxe Darwinianer Grant Allen noch um 1880 aufstellen 
konnte, darf man heute freilich kaum mehr so ernsthaft dis- 
kutieren. 

Wenn wir also einen beträchtlichen Teil der durch Farben 
auegelösten Gefühle an die Intensität des Beizes, also eine starke 
Diesimilationstätigkeit, geknüpft denken, so ist damit doch nicht 
alles erklärt. Diese Wirkungen werden oft durchkreuzt, ver- 
stärkt oder modifiziert durch Gewöhnung oder Assozia- 
tionen. 

Es kann natürlich hier nicht im einzelnen durchgeführt 
werden, wie immer diese Verhältnisse in jedem Fall sich durch- 
gesetzt haben. Dazu ist ja die Möglichkeit der Komplikation 
viel zu ungeheuer. Nur an einzelnen Beispielen mag die Art er- 
läutert worden, wie solche Eingriffe der Gewöhnung und Asso- 
ziationen stattfinden. 

Zunächst tut ja Gewöhnung außerordentlich viel. Auch 
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durch Suggestion werden uns bestimmte Facbenvorlieben auch 
von außen her geradezu aufgedrängt. Schon die Beobachtung 
des Modeweaens ergibt das. Daß hier einzelne Modefarben 
fast in jeder Saison kreiert werden, hängt gewiß mit sozialen 
Einflüssen zusammen, das Wesentliche ist aber, daß tatsäch- 
liob ein wirkliches Gefallen an einzelnen Farben durch 
Modo überall durchgesetzt wird. Auch in der Kunst sehen wir, 
wie durch irgendein bedeutendes Talent bestimmte Farben ein- 
fach in Kurs gesetzt werden, ja ganze Epochen werden von be< 
stimmten Farbenvorlieben beherrscht. Die G-rUnde hierfür sind 
in Gewöhnung und Suggestion zu suchen. 

Daneben sind es vor allem Assoziationen und assoziierte 
Gefühle, die die Farbengefühle bedingen. Hauptsächlich alle 
spezifischen, bereits zum Affekt hinneigenden Gefühle, die 
nicht mehr ausschließlich Lust und Unlust sind, werden durch 
Assoziation hervorgerufen. Wie schon oben bemerkt wurde, hat 
vor allem die Sprache sehr viel zur Festsetzung und Aus- 
breitung solcher Gefüblsassoziationen getan. In dieser Weise 
lassen sich wohl die meisten speziellen Farbengefühle, wie sie 
Goethe, Wundt usw. aufstellten, als assoziiert begreifen, wenn 
auch bei dem starken Hineinspielen rein zufälliger und indi- 
vidueller Momente die Analyse im einzelnen oft unmöglich ist. 

Freilich sind nicht alle Assoziationen rein individuell, son- 
dern es gibt auch solche, die fast allgemein sind. Man darf 
also aus der Allgemeinheit der Assoziation noch nicht auf die 
Notwendigkeit einer nichtassoziierten Gefühlsbasis schließen, 
wie das z. B. Höffding tut. 

Ich gebe zunächst einmal ein Beispiel, wie sich solche fast 
allgemeine Assoziationen bilden. Wir sind gewohnt, die röt- 
lichen und gelblichen Töne ab die „warmen" in Gegensatz 
zu den ,, kalten", den blauen und grünlichen, zu stellen. Das 
ist natürlich nicht zufällig, sondern geht auf die ganz allge- 
meine Tatsache zurück, daß jene gelben und roten Töne überall 
in der Natur erscheinen, sowie die Sonne am Himmel steht. 
Verschwindet die Sonne, so nehmen alle Farben mehr eine blasse, 
bläulichere Nuance an. Da nun aber das Auftreten jener gelben 
und roten Töne stets mit dem Scheinen der Sonne und damit 
also mit Wärmeempfindungen verknüpft war, so mußte sich 
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ganz allgenneiQ jene BerülirungsaBBoziatioD bilden, die heute 
ein fester Besitz unserer Sprache geworden iet, ohne daß wir 
uns immer der Ursache bewußt zu sein brauchen, die doch auf 
eine notwendige Verknüpfung des objektiven Tatsachenbe- 
Btandee zurückgeht, wenn sie uns auch heute vielleicht nur als 
vage Analogie zwischen Temperatur- und Oeeichtsempfindun- 
gen anmutet. 

Eine andere derartige fast allgemein-mensohliohe Assozia- 
tion ist z. B. die zwischen ,Rot' und ,Blut'. Ja, sie scheint auch 
in der Tierwelt sich zu finden, denn ee ist ja zum Sprichwort 
geworden, daß Stiere, Puter und andere Tiere auf rote TOoher 
reagieren. J3ger versichern, Hirsche durften niemals auf 
Weideglfttzen auegewaidet werden, oder rote Erdflecke müssen 
mit Erde oder Laub bedeckt werden, weil sonst Schafe und 
Kühe in Wut und Aufregung geraten. Jedenfalls ist Blut ein 
ganz besonderer Saft, und wenn wir bedenken, wie viele Frauen 
den Anblick des Blutes nicht ertragen können und wie starke 
Emotionen, ja Ohnmachtefälle aus dem bloßen AnbUok des 
Blutee entstehen können, so ist die Annahme nicht von der 
Hand zu weisen, daß gerade duroh diese Assoziation mit Blut 
der eigentümlich erregende Charakter des Itot erklärt werden 
kann, wozu dann der intensive Empfindungsreiz an sich hin- 
zu käme. 

Ebenso ist besonders für uns Stadtmeneohen das dunkle 
Grün, die Farbe des Waldes, der freien Natur so eng mit der 
Vorstellung des Erholens, des Beruhigenden, Erquickenden usw. 
verknüpft, daß auch dieser Assoziation einer sich nicht so leicht 
entziehen kann. 

Jedenfalls spielen außer dem direkten Sinnesreiz, wo große 
Intensität wirkt, au<^ O-ewöhnung und Assoziationen der be- 
schriebenen Art mit, und der besondere Affektcharakter mancher 
Farben ist eben hierdurch zu erklären. 

Manches freilich bei der Bevorzugung einzelner Farben 
liegt gar nicht in der einzelnen Farbe selber, sondern entsteht 
erst durch den Kontrast mit andern Farben. Hierzu ist vieles 
zu rechnen, was mit der Bevorzugung der Sättigungsgrade 
zusammenhängt. Es wird dies darum erst nachher zur Sprache 
kommen. 
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Bei den Versachen über Kombination von Farben 
sind es baupteäoblich zwei allgemeine Tatsacben, die aicb als 
einigermaäen geeicbert ergeben baben.^) 

Die eine kann als zieotlich unbestritten bingestellt werden, 
wenigstens bat sie meines Wissens keinen besonderen Wider- 
Bprucb beiTOrgerufen. Sie besagt, daß kleine, aber über- 
merkliohe Farbendifferenzen dem Auge wohlge- 
fällig sind, daß jede Farbe neben sioh eine andere duldet, 
die in Kücksicbt auf ihre Stellung im Farbenkreise nur eine 
geringe Abweichung aufweist. Nur wenn sie in EOoksicht auf 
Helligkeit oder Sättigung derart ist, daß sie im gegebenen 
Falle' unpassend wOrde, darf eine solche Kombination niobt in 
der Farbenkunst verwandt werden. Brücke*) bat für diese Vw^ 
bindongen die Bezeichnung „kleine Intervalle" geprägt 
und ihnen die der großen Intervalle gegenübergeetellt, dis 
weiter unten zu behandeln sind. Brücke will diese kleinen In- 
tervalle, die in der Kunst sehr häufig vorkommen, auf die 
Katurbeobaobtung zurQckfOhr^i. Denn die Natur bietet kaum 
je ganz gleidimäßig getönte Flächen, sondern immer wechseln 
Belichtung und Beschattung, and niemals wirken die so ent- 
sprechenden Tinten unharmonisch. Als Beispiele führt Brücke 
an, daß ein von direktefn Sonnenlicht beleuchtetes blaues Ge- 
wand in seinen Lichtern mehr cyanblau, in der Tiefe der Falten 
mehr ultramarin erscheint. Auch zwischen verschieden hellem 
O^lb findet Brücke sehr brauchbare Verbindungen, dagegen 
scheint ihm bei Grün und Rot auch eine Änderung des Farben- 
tones, d. h. der Misobungsverhältnisse, nicht nur der Heilige 
keit angebracht. Es braucht uns hier nicht zu beschäftigen, 
wieweit bei diesen kleinen Intervallen nur H^ligkeitsdifferen- 
zen vorkommen, vorläufig genügt es festzustellen, daß Farben, 
die uns nur wenig Voneinander abzuweichen scheinen, durchaus 
sioh gut miteinander vertragen. 

Denn es handelt sich strenggenommen hier gar nicht um 
Farbenkombinationen, das Äuge faßt diese kleinen Intervalle 



1) Meine DarateUnng folgt in dieeem Funkte haapträohlich den von 
Wandt ZDMunmengeetellten Tataachen. 

2) Brüebe: Die Physiologie der Farben für die Zwecke der Ennit- 
gewerbo. L. 1866. S. ITG. 
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gar nicht alsverschiedene Farben, sondern durohauB als E i n - 
heit auf. Die verschiedenen Kuanoen sind nur Modifikationen 
-derselben Farbe, wie auch Bezold annimmt.') Dabei mag 
es gleichgültig sein, ob das kleine Intervall bloß durch Diffe- 
renzen der Helligkeit oder durch eine kleine Verschiebung im 
Spektrum erzeugt ist. Fast immer werden solche kleinen In- 
tervalle aber angewaadt, um einen relief artigen Eindruck zu 
«rzielen, sie treten als Licht- und Schatteneffekte auf 
und gehören, Bowie sie auf solche Wirkungen ausgehen, schon 
nicht mehr den Farbenwirkungen allein, sondern vor allem den- 
jenigen Elementen an, durch die eine räumliche Vorstellung 
I im Beschauer erzielt wird. Das aber wäre dann ein ganz an- 
deres Kapitel. Ale Farbenwirkungen allein also angesehen, 
wirken sie nicht als Kombination, sondern nur als einheitlicher, 
wenn auch als etwas nuancierter Eindruck. 

Nicht 80 einfach steht es mit der zweiten Tatsache, daß 
es ein Gef älligkeitemaximum bei gewiesen in wei- 
tem Abstand voneinander liegenden Farben gibt, 
womit dann zugleich der mißfällige Eindruck bestimmter zwi- 
schen diesen Nah- und Fernpunkten des Wohlgefallens liegen- 
der Qualitäten zusammenhängt. Hier aber gehen nun die ein- 
zelnen Ansichten deutlich auseinander, und wir haben scharf 
getrennte Parteien. Die eine von diesen behauptet, daß das 
Lustmaximum mit der Komplementärfarbe zusammen- 
falle, daß es also für jede Farlje eine andere gäbe, bei der 
das Wohlgefallen das höchste sei. So hat Cohn'} bei seinen 
experimentellen Untersuchungen über die Gefühlsbetonung der 
Farben gefunden, daß eine Kombination von zwei Farben um 
so wohlgefälliger sei, je weiter die Komponenten voneinander 
verschieden sind, wobei natürlich gleiche Wohlgefälligkeit der 
Komponenten vorausgesetzt werden muß. Zu ähnlichen Re- 
sultaten war schon Goethe^) gelangt. Er findet drei einfache 
Gegensätze, Gelb und Botblau, Blau und Botgelb, Purpur (wo- 
mit Goethe übrigens nicht das bezeichnet, was wir heute so 

1) V. Bezold: Die Farbenlehre im Hinblick auf Kunet and Eanst- 
gewerbe 1874, 8. 219 f. 

3) Cohn a. a. 0. S, 699 f. 

3) Ooethe: Farbenlehre, didaktischer Teil § 809 f. 
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Dennen, sondeni ein gesättigtes Kot) und Grün. Ferner ist 
noch Cherreuli) dieser Gruppe zuzuzählen. 

Denen nun, welche das Lustmazimum mit der Komplemen- 
tärfarbe zusammenfallen lassen, steht eine andere etwas zahl- 
reichere Gruppe gegenüber, die nicht ein, sondern zwei Ma- 
xima für das LustgefOhl annimmt. Man führt gegen 
jene, die hSchstes Lustgefühl und Eomplementärwirkong 
identifizieren, den Umstand an, daß bei Komplementärfarben 
sukzessive Kontrastwirkungen und Randkontrast ungünstig sich 
geltend machten. Man will daher das Maximum des Gefallens 
auf solche Farben li^en, die weit genug von der Normalfarbe 
entfernt sind, um sich als selbständige Farben behaupten zu 
können, andererseits aber doch weit genug von der eigentlichen 
Komplementärfarbe abli^en, so daQ jene oben genannten, be- 
einträchtigenden Wirkungen ausgesohaltet blieben. Wundt*) 
hat in den Grundzügen dex physiologischen Psychologie für 
Rot eine Kurve der binären Farbenharmonie entworfen. Von 
einem Nullwerte der Indifferenz (Bot mit Bot) ausgehend, 
führt sie zunächst in ganz geringem Abstand von der Normal- 
farbe zu schwachen Lustwerten (reines Rot mit Hellrot), die sich 
dann rasch auf die Unlustseite kehren und in Orange ein erstes 
n^atives Maximum erreichen. Von da aus wieder auf die po- 
sitive Seite übertretend, erreicht sie einen ersten Höchstwert der 
Lust im GrOn, sinkt dann bei Grünblau wieder beträchtlich 
und erhebt sich zu einem zweiten Gipfel im Dunk^blan, der 
die Luatwirkung dee Grün noch Obertrifft und das absolute 
Maximum bildet. Von hier aus steil abfallend, tritt die Kurve 
bei Violett wieder auf die negative Seite über, und erst bei 
großer Annäherung an die Ausgangsfarbe im Dunkelrot er- 
reicht sie nochmals einen kleinen Lustwert. 

Wundt hat dann eine Zusammenstellung ausgearbeitet, bei 
der er in der Ha.upt8adte auf den Angaben Brückes und eigenen 
Beobachtungen fu3t. In der ersten Kolumne steht dabei die 
Normalfarbe, in den drei folgenden die Vergleiohsf arben : 

1) CheTTeul: De U loi da contnwte aimaltone. 3. 106. 
i) Wnndt a.a.O. 10, U2. 

MUllar-Ptatauteti: Pa^ologla d« Knn«. U 8 
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Gefallend Zweifelhaft MiBfallend 

Rot Dunkelblan, Grfln Gelb Violett, Pnrpnr 

Orange Himtuälblaa, Grün, Rot Gelb, Blangrün 

Violett 

Gelb Puipnr, Blaa Rot, Violett Blaagrün, Grün, Drang« 

GtQq Rot, Violett Purpur, Gelb Blaa, Orange 

Violett Grün, Orange Gelb Rot, Pniptir, Blan. 

Auch BezoldOt dw weniger von der psychologischen Be- 
obachtung ak dem Studium der Künste herkommt, findet, daß 
den Komplementärverbindungen, obgleich diese niemals direkt 
geechmackloe wirken, doch axidere in den großen EunstwerkeD 
voi^ezogen werden. Als die weitaus beste Kombination er- 
scheint ihm Rot und Blau, sowie Gelb und Violett, während ihm 
Blau und Qelb als unfein ersoheint. Er stellt folgende Tabelle 

Purpurrot 'Grün Orange Ultramarin 

Earminrot Blangrün Gelb Blan violett 

Zinnoberrot Cjaublan Gelbgrüu Pnrporviolett 

Noch einige andere Autoren, wie A. Lehmann in seiner 
„Farvernes elementaere Aesthetik"^), die mir leider nicht za- 
gänglich geworden ist, stehen im wesentlichen auf diesem Stand- 
punkt, daß nicht in der Verbindung mit der komplementären 
Farbe das Lustmaximum zu suchen sei; und auch die Praxis 
der meisten Völker und Zeiten, wie wir sie in unseren Kuost- 
hallen und Kunstgewerbemuseen überblicken können, scheint 
in der Hauptsache dieser Gruppe recht zu geben. 

Für diesen Widerspruch der Meinungen, daß die einen 
Beobachter die komplementären Verbindungen, andere aber we- 
niger entfernte Kombinationen für die wohlgefälligsten erklä- 
ren, hat bereits Wundt eine brauchbare Erklärung gegeben. Er 
meint, daß die betreffenden Autoren zwischen zwei Einflüssen 
schwankten. Der eine davon sei der Farbenkontrast, der in 
seiner eigentlichen, simultanen Fcvm am reinsten und zugleich 
am wenigsten störend für die Einzelwirkimgen der Farben bei 
möglichst fixierendem Blick wirksam wird. „Man wird aber 
auch nicht fehlgehen, wenn man ihn als einen solchen ansieht, 

1) T. Bezold: Die Farbenlehre im Hinblick auf Kunst und KuuU 
gewerbe 1874, S. 326 f. 

S) Lehmann: Farvernes elementaere Aesthetik. EsbenbaTu 1884. 
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bei dem nidit sowohl ein harmoniaches Verhältnis der beiden 
Empfiodungen und ihrer GefOhlsUne, als vielmehr die hierbei 
bestehende stärkste Hebung jeder einzelnen Farbe and 
demzufolge auch ihres Öefühlstones wirksam wurde. In der 
Tat deutet dies Chevreul seibat an, wenn er neben dem Geffihls- 
ton der Einzelfarbe eine der Kombination als solcher zukom- 
m^ide ästhetische Bedeutung direkt leugnet. Wo dagegen das 
Maximum der WohlgeMligk^t auf einen oder, wie es dann 
in der Begel der Fall ist, auf zwei vom Kontrastverbältnia ab- 
weichende Funkte &Ut, da wird man annehmen dürfen, daß 
die Kombination als solche, relativ unabhängig von den neben- 
bei vorhandenen G-efUhlstönen der EJnzelfarben, das ästhetische 
Elementargeffihl bestimmt habe, welohes demnach hier eret im 
eigentlichen Sinne als ein „Harmoniegefühl" in Anspruch zu 
nehmen wäre. Hieraus ergibt sich aber zugleich als der wahr- 
soheialichste G-rund dieses Verhältnisses, daß das Gefühl der 
Farbenharmonie eben auch hier ein Totalgefühl ist, in das 

. dio einzelnen Farbengefühle als Partialgefühle eingehen, ohne 
daß darum jenes als eine bloße Addition dieser betrachtet 
werden darf. Vielmehr wird man es wiederum als eine Besul- 
tante betrachten müssen, bei der die eigentümliche Verbindung 
der partiellen Farbeogefühle die Hauptrolle spielt. Je nach der 
Richtung dieser Verbindung sind daher auch zu einer und der- 
selben Normalfarbe verschiedene Kombinationen von gleich 

X wohlgefälliger, aber im Gesamtcharakter doch abweichender Ge- 
fühlebeBohaffenheit möglich."^) 

Daß eine yersohiedene Art der Betrachtung solche Diffe- 
renzen in den Meinungen hervorrufen kann, ist sehr naheliegend. 
Es ist ein Unterschied, ob ich mir mehr die Wirkung der ein- 
zelnen Faktoren oder nur die Gesamtwirkung zum Bewußtsein 
zu bringen suche. Jenes Fixieren der einzelnen Farben wird 
dann mehr ein sukzessives Aufnehmen sein, wenn natürlich auch 
diese Eindrücke zu einem Ganzen verschmelzen, und man kann 
es etwa dem Aufnehmen einer Melodie vergleichen, wo auch 
die Töne einzeln empfunden werden und doch als Ganzes zum 
Bewußtsein kommen, während die zweite Art des Sehens, die 



1) Wnndt: PbTiiol. Psyckol. UI, S. H9. 
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Wundt beschreibt, das unanalytische Aufnehmen eines Ganzen, 
dem Akkordhören zu vergleichen wäre. Und wie wir in suk- 
zessiver Konsonanz manche Verbindungen ertragen, die in 
Äkkordwirkung unausetehlidi wären, so könnte man vermuten, 
daß auoh das Äuge, wenn es die Farbeneindrücke mehr ge- 
sondert aufnimmt, andere reagiert, als wenn es nur die Totalität 
zu erfassen strebt. Noch ein anderes Moment könnte wichtig 
sein. Es wäre möglich, daß es einen Unterschied für die Ge- 
fOhlsbewertung machte, ob man eine Farbenzusammenstellung 
länger oder kürzer fixierte. Ee kann eine solche bei raschem 
Hinblicken ein ganz anderes Gefühl auslösen, als wenn man 
sie lange und andauernd betrachtet, manche«, was einem bei 
raschem Hinblick recht gut zu stimmen scheint, wirkt bei 
längerem Fixieren hart und ^waltaam, und gerade das hat 
man den Komplementärverbindungen oft vorgeworfen. Auch 
wäre es möglich, da in der Praxis die Zweifarbenkombination 
durchaus nicht unbedingt überwiegt, daß man eine Beeinflus- 
sung unseres Gefühles durch Triaden anzunehmen hätte. Denn ee 
ist sehr wahrscheinlich, daß wir an Kombinationen, die wir mit 
einer dritten Farbe als lustvoll zu erleben gewohnt sind, uns so 
gewöhnen, daß wir sie auch einzeln bevorzugen. Wundt hat nun, 
in Übereinstimmung mit Th. Lipps^), eine Theorie aufgestellt, 
welche die Qualität des Totalgefühls, das durch eine Kombi- 
nation ausgelöst wird, im Verhältnis der darin enthaltenen 
Einzelgefühle sehen will. Dieser Kontrast der Partialgefühle 
soll erklären, warum das Wohlgefälligkeitsmaximum stete bei 
größeren Qualitätsunterschieden auftritt.*) 

Ich glaube nicht, daß diese Theorie zu halten ist. Denn 
erstens ist es um diese ,, Partialgefühle" eine überaus vage Sat^e. 
Der von Wundt') angegebene schematische Verlauf ist durchaus 
nicht allgemein erwiesen, und dann und vor allem sind diese 
Gefühle (so daß Gelb Lebhaftigkeit, Blau die Ruhe, Rot die 
Unruhe vertreten soll) gar nicht Gefühle der Empfindun- 
gen, sondern alle assoziiert und durchaus subjektiv. Dann aber 
istdieee Auf Stellung der eine Kombination eingehenden Gefühle 

1) Lipps; Omudlatsa^heu des SeelenlebeDS. 1883. S. i90. 
3) Wundt a. a. O. S. 14G. 
S) Ebda, n S. 330 f. 
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Oberhaupt hypotbetisdi und einer Änalyae danshaus mäht zu- 
gänglich, wenigstens habe ich mit bestem Willen an mir der- 
artige Beobachtungen nicht machen können, und die totale Ver- 
schiedenheit der Ansichten hierüber bestätigt die Unsicherheit 
darin zur Genüge. Der G-rnnd für diese Lustgefühle muß viel- 
mehr ganz wo anders geeu<^t werden. 

Es muß nur sehr auffallea, daß man in der Theorie des 
Farbeneehens, besondere duri^ das Studium an Farbenblinden, 
dazu gelangt ist, für das Zustandekommen des Farbensehens 
eine Beihe von photochemischen Prozessen anzunehmen, und daß 
man für diese Prozesse eine Beihe von Substanzen (schwarz- 
weiß, blau^elb, rot-grün) annimmt, deren Zusammensetzen und 
Ergänzen ungefähr mit den lustbetonten Farbenkombinationen 
zusammenfällt. Ich folge damit der Heringschen Theorie, die 
von Ebbinghaus und 6. E. Müller erweitert worden ist, und 
die vor der Helmholtzachen Theorie viele Vorzüge hat.^) Es Liegt 
nun der Schluß nahe, daß die dem Auge wohlgefälligen Kom- 
binationen im Auge solche Prozesse hervorrufen, die sich gegen- 
seitig ergänzen und unterstützen oder wenigstens nicht hemmen 
und gegenseitig schädigen. Gewiß ist die Heringsche Theorie 
bis jetzt selbst noch zu sehr Hypothese, um einen wirklich festen 
Bau zuzulassen. Immerhin ist es doch auffallend, daß der 
größte Teil der dort angenommenen Prozesse in ihrer 'Ergänzung 
oder dem Ünabhängigsein voneinander Bväi mit den wohlge- 
fälligsten Farbenkombinationen deckt. So kann man also mit 
allem Vorbehalt es wohl als wahrsdieinlicb ansehen, daß die 
wohlgefälligen Kombinationen gerade solche Prozesse im Äuge 
erregen, die der Natur der Augen am adäquatesten sind, die 
also entweder antagonistische Netzhautproze&se hervorrufen oder 
wenigstens annähernd gleichmäßige, sich nicht hemmende Bei- 
zungen sind. Jedenfalls scheint ee mir viel annehmbarer, in 
der Ergänzung oder dem Kontrast der Heize und 

1) Ich kann hier nicht auf diese Theorie eingehen, ich Terweiae nnr 
anf Hering-: Lehre vom Licfatainn 1878; femer Sitznngebenchte der 
Wiener Mathem. Natnrw. Hasse, Bd. LXVI, LXVm, LXIX; Pflüge rs 
AiehJT 40 — 48; Ebbingbans: Theorie des Farbensehens. Zeitechr. fSr 
Psychol. V, 8. 146ff.; G. B. Müller: Zur Psjchophjsik der Geaichtsemp- 
findnngeu. ZeiUchr. für Psychol. X, S. 1 ff. 
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Empfindungen den Grund des Gefallens zu suchen als in 
der noch hypothetisoherea Kontrastwirkaiif der kaum nach- 
weisbaren Partialgef (ihle, wie das Wundt tut. 

DaQ aber an den Beiz als solchen, die Empfindung, 
sich Gefflhle anBobüeßen, die bloß aus der Erregung des Organs 
hervorgehen, dafür lassen sich noch einige Tatsachen als Stützen 
heranbringen. Wird nändich das Auge zu lange einer einzelnen 
Farbwirkung ausgesetzt, so tritt alsbald Ermüdung und Ab- 
stumpfung ein. Das Lustgefühl hört auf, ein UnluBtgefühl 
tritt an seine Stelle. Bas erklärt wenigstens zum Teil auch die 
Tatsache, die Kr. Aars') bei seinen Versuchen mit Kindern 
fand, daß n&mlich beim Vorlegen verschiedener Buntpapiere 
niemals ein einzelnes besonders bewettet, di^egen stets die N e u - 
heit lustvoll empfunden wurde. Jedenfalls ist sicher, daß der 
B«iz an sich ein Lustgefühl auslöst, und wir müssen annehmen, 
daß nicht alle Prozesse gleich gut zueinander passen, sondern 
sich auch stören und hemmen können, was durchaus begreiflich 
erscheint nach unseren Vorstellungen von den phTsiologiscben 
Vorgängen beim Sehen. Jedenfalls kommt die Adäquatheit an das 
Sehorgan als wichtiges Moment fUr die Lustbewertung in Betracht. 

Indessen müssen wir doch auch intellektuelle Pro- 
zesse dabei heranziehen. Das läßt sich schon daraus schließen, 
daß erst dann, wenn wir die Aufmerksamkeit auf die Farben- 
kombination besonders einstellen, die Lustbewertung eintritt, 
während wir sonst im Leben täglich hunderte der unpassendsten 
Farbenkombinationen sehen, ohne besonders durch sie chokiert 
zu werden. 

Ohne Zweifel ist es eines der wichtigsten Erfordernisse 
für die WohtgefälUgkeit zweier Farben nebeneinander, daß sie 
sich scharf voneinander abheben. Eine Unsicherheit der Unter- 
scheidung wird hier sehr störend empfunden. Zum Teil liegt 
ee denn auch in der Erleichterung der Auffassung, wenn durch 
einen eingezeichneten Kontour, eine Umrandung, Farben von- 
einander abgegrenzt werden und nun vieles erträglich wird, was 
sonst gar nicht gefiel. Vielleicht kommt dabei auch das Weg- 
fallen des Kandkontrastee in Betracht, auf den Wundt hin- 

1) Kr. AarB: Der ästhet. Farbeneinn bei Eindem. ZeiUchr. för 
Pädag. Peych. I, 183 ff. 
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weist, vielleiolit auch liegt ee daran, daß die Äafmeiksainkeit 
durch den Kontonr von den Farben ab aufs lineare Gebiet 
hinüber gelocA:t wird. Jedenfalls aber ist auch die Unter- 
scheidbarkeit der Farben ein wichtiges Mittel für das Wohl- 
gef allen an Kombinationen. 

Ähnliche Ursachen wie für das Gefallen an Zusammea- 
stellungen von zwei Farben liegen auch dem 0«fallen an so- 
genannten Triaden zugrunde. Als Prinzip für die Zusammen- 
stellung solcher Triaden hat man die Forderung aufgestellt, 
daQ die Verwandtschaft von A und B nicht größer sein sollte 
als die zwischen B und C und zwischen A und C, weil sonst 
unbedingt eine der Farben zu stark hervortreten würde und 
die beiden anderen als Paar angesehen werden müßten. Bezold 
gibt für solche Kombinationen den Rat, aus dem alten zwölf- 
teiligen Farbenkreise die Töne so auszuwählen, daß zwischen 
zwei derselben je drei Zwisohenfarben eingeschaltet wftren. Ganz 
80 Bchematisch ist nun zwar die große Kunst nie verfahren; 
das aber ist sicher, daß gerade solche Dreierverbindungen bo- 
eondere großartige Wirkung erzielt haben. So findet sich von 
Paolo Veronese mit Vorliebe verwandt die Trias Purpur, Gelb, 
Cyanblau, und eine andere : Karminrot, Gelbgrün, Ultramarin ist 
bei den Künstlern des Cinquecento besonders in Gunst gewesen. 
Helmholtz hat besonders auf die Trias : Rot, Grün, Violett hin- 
gewiesen. Zu diesen Triaden können natürlidi noch andere 
Farben hinzukommen, wenn audi stets nur in beschränkterem 
Maßstabe und am besten solche wie Schwarz, Weiß, Silber, 
Gold, die an sich nicht allzu starken koloristischen Reiz haben, 
sondern ziemlich neutral wirken, weil sonst die Buntheit allzu 
grell würde und eine barbarische Unruhe hervorrufen würde. 

Meumann hat experimentell die Kombination mehrerer 
Farben untersucht. Er fand dabei, daß jede mißfällige Kom- 
bination von zwei Farben wieder wohlgefällig werden kann, 
wenn man ein echmalee Band entsprechend ausgewählter Far- 
ben einlegt, die er Vermittlungsfarben nennt.^) 

Auch ist die Größe der Farbenfläohea nicht gleichgültig. 
Meumann hat gefunden, daß man eine mißfällige Kombina- 
tion wohlgefällig machen kann, wenn man durch Abdecken eine 

1) Meamann: ÄaUietik der aeg«iiirart, S. SO. 
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der beiden Eomponenten schmaler macht als die andere. Über 
die Symmetriewirkung der Farben hat Pieroe Versnobe ange- 
stellt, und er fand, daß er, um eine symmetrisch wirkende An- 
ordnung zu erzielen, dunklere Farben wie blau, braun, grün 
weiter von einer gegebenen Mittellinie entfernen mußte, als 
die lichtstärkeren : rot, orange und weiß.*) Es wäre erfreulich, 
wenn derartige Versuehe noch weiter ausgedehnt würden, ob- 
gleich die Komplikationemöglichkeiten sich hier ins Unend- 
liche zu verlieren scheinen. 

Sehr schwierig ist auoh die Bewertung der gesättigten 
Nuancen zu erklären. Mir scheint es, daß man diese stets 
durch ihr besonderes Hervortreten vor anderen Farben, seien 
es auch nur vorgestellte, besonders schätzt. Es sind aioherlich 
intellektuelle Prozesse in erster Linie, die leichte Untersohei- 
dungsmöglichkeit, die hier das Lustgefühl bedingen.' ) Bei Preyer 
findet sich hierzu eine wichtige Steile. Während er beobachtet, 
daß hellglänzende Gegenstände beim Kinde lautes Jubeln her- 
vorrufen, bemerkt er, daß „andere atarkgefärbte Objekte" bloß 
die Aufmerksamkeit des Säuglings erregen. Bei jenen also 
hätten wir die unmittelbare Wirkung aufs Gefühl, die wir 
auf eine starke physiologische Betätigung der Sehorgane ba- 
sierten, bei den nicht lichtstarken, aber extrem gefärbten Ob- 
jekten nur Aufmerksamkeit, d. h. eine intellektuelle 
Betätigung, die allerdings ihrerseits lustbetont werden kann. 

Das Kind, der Wilde, jeder primitivere Mensch aber be- 
wertet das Auffallende als solches lustvoll. Sein Sinnen- 
leben braucht eine sehr starke Reizung, er sucht vor allem die 
Mannigfaltigkeit der Eindrücke, je greller um so besser. 
Nun sind durch grelle Farben die stärksten Gegensätze, die 
ausgesprochenste Mannigfaltigkeit zu erzielen, die Farben 
heben sich am leichtesten voneinander ab, infolgedessen sind 
die Verbindungen solcher sehr gesättigten Farben den Zwecken 
des Primitiven bedeutend entsprechender. Er braucht, um ästhe- 
tisch erregt zu werden, sehr starke Eeize, darum mußten die 
zur Verwendung gelangenden Kontrastwirkungen möglichst 

1) Edgar Pierce: Aesthetdc of simple Forma I Sjnunetrj. PaychoL 
Review 1, S. 483 f. 

S) Prejer a. a. 0. S. 6. 
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grell sein. Wie die Musik der primitivea Völker nach dem 
Prinzip „je lauter um so schöner" verf&hrt, so auch die Farben- 
gebuQg ,,je g^reller um so schöner". 

Man wird also nidit fehl gehen, wenn man die besondere 
Lustwirkung gesättigter Farben nicht den Farben an sich zu- 
Bohreibt, sondern annimmt, dall eist darum, veil sie in Kom- 
binationen am entschiedensten wirkten, diese Tönungen beson- 
ders bevorzugt wurden. Und die einmal an dieeelben geknüpften 
Lustempfindungen blieben ihnen auch, wenn man sie allein sah, 
was übrigens ja nicht oft vorkommt, da irgendein Hintergrund 
immer vorhanden ist. Als besonderer negativer Faktor aber 
konmit bei vielen nicht gesättigten Nuancen die eterke Bei- 
mischung von Grau, d. h. einer lichtschwächenden Beigabe, 
in Betracht, die das Lustgefühl beeinträchtigte, ja häufig die 
Assoziation des „Unklaren", „Unreinen", „Schmutzigen" mit 
sich brachte. 

Bei höherer Entwicklung des Farbensinnes tritt dann die 
Bevorzugung der grellen Tönungen zurück. Es scheint, daß die 
Organe, die durch ästhetische Schulung besonders empfänglich 
für Reize geworden sind, die allzu sterken Eeize vermeiden 
und nur unlustvoU aufnehmen. Während naive Menschen und 
Kinder die Blechmusik besonders bevorzugen, gilt als feinste 
höchste Kunstart die gedämpfte Kammermusik, das Streich- 
quartett. So auch beim Auge, das bei feinerer Entwicklung 
durch allzu starke Grellheit beleidigt wird. Faul Verlaine hat 
in seinem für subtilstes Seelenleben eo überaus kennzeichnen- 
den Gedichte „Art poetique" dieses Gefühl ausgesprochen: 
„Car nooa Toolons la noauoe eneora, 
pa« la conlenr, rien qne la nuance." 
Assoziationen, wie die des „Vornehmen", das alles Auffallende 
vermeidet, mögen mitgewirkt haben. Heute ist uns ja „grell" 
mit „bäuerisch" fast identisch, wenn wir von Farbengebung 
reden. Diese beständige Berührungsassoziation, daß wir das 
ganz Bunte zumeist bei Bauern und ungebildetem Volke finden, 
wirkt auf das Gefühlsleben zurück und verstärkt jene ursprüng- 
liche, rein sensorische Abneigung gegen das allzu stark Reizende 
immer mehr. 

Wenn wir nun, diese Dinge überblickend, uns darüber klar 
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2u werden suchen, welche Bedin^ngen für die Bevorzugung 
bestimmter Farben auBBchlaggebend waren, so finden wir, daQ 
wir ee hier mit sehr komplizierten Erscheinungen zu tun haben, 
wo nur die wichtigsten Faktoren, nicht aber ihre Zusammen- 
setzung im einzelnen nachzuweisen ist. 

Als wichtigsten ziemlich allgemeinen Faktor haben wir das 
Empf indungsgef üblbeim Farbenreiz, das durdi eine mög- 
lichst intensive, adäquate und durch keinerlei Hemmung be- 
einträchtigte Betätigung der Sehorgane entsteht. Es erklärt 
«ich das Gefallen an lichtstarken Farben und den stark kontra- 
stierenden Kombinationen und ebenso erklärt sich auch die we- 
nigstens annähernde Allgemeinheit dieser Dinge durch die oi- 
ganiscite Bedingtheit. 

Mit diesen Faktoren zusammen sind vielfach intellek- 
tuelle Momente, der Reiz des Auffallenden, Ungewöhn- 
lichen, Seltenen, Klarunterscheidbaren und ähnUobes mehr mit 
im Spiele, die viel zur Bewertung beitragen, und die schon we- 
niger allgemein sind und mehr in der zufälligen Subjektivität 
des Einzelnen wurzeln. 

Daneben spielen dann, jene Faktoren oft umkehrend und 
abändernd, Assoziationen der verschiedensten Art hinein, 
die von annähernder Allgemeinheit zu völliger momentaner Zu- 
fälligkeit gehen. Auch die Gewöhnung kann sehr wichtig 
sein, wenn sie natürlich auch nicht bis zur Abstumpfung ge- 
trieben werden darf. 

Neben diesen in der Farbenperzeptioo liegenden Gründen 
kommen dann noch zur Begründung eines bestimmten Stiles 
Bedingungen des schaffenden Subjektes, des Materials (also dos 
Vorhandensein guter Pigmente, was von größter Wichtigkeit 
ist) und auch der dargestellten Objekte in Betracht. 

Alle diese Faktoren wirken zusammen, um einen be- 
stimmten Farbenstil auszubilden. Ganz restlos wird sich wohl 
keine Analyse durchführen lassen, doch wird es in vielen Fällen 
möglich sein, die Einflüsse der verschiedenen Faktoren für die 
Bevorzugung aufzuzeigen und dem Verstehen der Gefühlswir- 
kung wenigstens näher zu kommen. Aber ein inkommensurabler 
Rest wird immer bleiben, dafür sind die Möglichkeiten der 
Seele allzu unbegrenzt. 
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Auch die Linear- und Beliefformen der bildenden Kunst 
sind nicht etwa allein aus dem Schaffen oder aus der Wirkung 
zu erklären, auch hier kommen Material und Qegenstandsform 
gar sehr in Betracht, und gem.einsam aus jenen psycholo- 
gischen und diesen objektiven Bedingungen ist auch hier die 
Stilentwicklung zu begreifen. 

Es ist Bohon bei der Frage nach dem Ursprung der Bild- 
kuQst überhaupt ganz v^kehrt, etwa in einem dieser Punkte 
die einzige Wurzel sehen zu wollen. Gewiß hat häufig einer 
dominiert, aber immer läßt sich auch das Wirken anderer Fak- 
toren naohweisen. So ist sicherlich vor allem ein im Schöpfer 
selber liegendes Motiv die Ursache vieler Schnitzereien und Ma- 
lereien ; ein Tätigkeitsdrang, eine Freude am Maoben und Ba- 
steln haben ihn dazu getrieben, aber es wirkten dann auch die 
Berechnung der Wirkung, das Material, der darzustellende 
Gegenstand modifizi^end ein. Andre Dinge wie z. B. der 
Schmuck sind wieder in erster Linie durch eine beabsichtigte 
Wirkung entstanden, andre Bilder wieder wurden vor allem 
des Objekts halber unternommen, um einen Kopf oder ein 
Geschehnis bildlich festzuhalten ; aber auch hier überall machten 
sich stets die anderen Faktoren geltend. !Nur unter Berücksich- 
tigung aller stilbildenden Faktoren kann man ein Verständnis 
fflj die Entstehung der Formen gewinnen. 

Auoh hier nun wieder möchte ich für das Verständnis 
der Entwicklung jenes allgemeine biologisch - psychologische 
Prinzip vor allem der Erklärung zugrunde legen, das bereits 
oben zum Verständnis der Formbildung in der Musik gedient 
hat : das Prinzip des kleinsten Kraftmaßes. Ich sage also auch 
hier : Die Entwicklung der Formbildung ist auf dem Wege der 
geringsten Sdiwierigkeit bei größter Eindrucksfähigkeit von 
statten gegangen, und durch Benutzung und Anpassung an die 
im Material und die im Objekte Uzenden Bedingungen sind 
die allgemein wiederkehrenden Formen entstanden. 

Für dasKuoetschaffen kommt das Prinzip des kleinsten 
Kraftmaßes vor allem als Grund der Nachahmung in Be- 
tracht. Daß die meisten Formen der Bildkunst auf Mach- 
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ahmoBg zorfickgehen, iat ja eine alte Lehre. Kar ist der 
pfijchologische Onind, warum man die Natur nachahmt, damit 
nicht erklirt. Gewiß, hier und da wi^te man das Bild sur 
Erinnerung aufbewahren, in den meisten Fällen jedoch erwachs 
die Nachahmung aus dem einfachen Trieh nach Betäti- 
gung heraus. Ein allgemeiner Schaf fenatrieh war vorhanden. 
Warum jedoch ahmte er nach ? Muß man nicht annehmen, daß 
die Bindung ans Objekt als äußerer Zwang empfunden wird ? 
Wird nicht in freien Formen sich der Tätigkeitsdruig noch 
mehr seinem Wesen nach auswirken, reiner , .Ausdruck" sein 
können F Gewiß werden wir auoh solchen Formen b^egnen. 
In der Hauptaadie jedoch ist die Nachahmung diejenige Form 
der Tätigkeit im Bilden, die am wenigsten geistige Äo- 
strcngung erfordert. Es ist die weitaus bequemste Art 
des Bildens, ein&cä etwas nachzuzeichnen. Man kann einen 
einfachen Versuch machen : man probiere nur einmal z. B. eine 
Burg ganz frei aufs Papier zu zeichnen. Man wird sogleich 
merken, wie viel einfacher es ist, sich ein ganz bestimmtes Vor- 
bild zu denken oder gar naoh einem Modell zu zeichnen, von 
individuellen Objekten, Gesichtern usw. gar nicht zu reden. 
Ohne Zweifel ist die Nachahmung die bequemste Art des Bil- 
dens, zumal bei primitiven Völkern ja die technische Fertige 
keit bedeutend größer zu sein pflegt als ihre Phantasie. 
Denn der Mär von der überströmenden Einbildungskraft der 
Wilden hat bereits Herbert Spencer endgültig den Garaus ge- 
macht. Die Abweichungen von der Natur entstehen meist nur 
durch Ungenauigkelt im Sehen oder Bilden, und frei erfundene 
Formen gibt es fast nirgends, sondern beinahe überall lassen 
sich auch in den eigenartigsten Bildungen die Muster erkennen, 
die nur starke Abweichungen aus den verschiedensten Gründen 
erlebt haben. Immer aber wird man den Grund für das rein 
ästhetiEche nachahmerische Bilden darin zu suchen haben, daß die 
Nachahmung die ökonomischste Form der bildenden Tätigkeitwar. 
Eü ist jedoch wohl nötig, noch ein paar Worte über den 
Begriff der Naohahmung zu sagen. Wenn manche Ästhe- 
tiker von einem „Nachahmungstrieb" sprechen, so ist das ent- 
weder eine psychologische Mythologie oder ein bloßes Wort. 
Es gibt einen einheitlichen Nachahmungetrieb so wenig, als 
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ee einen einheitUolien „Spieltrieb" gibt. Es gibt nur unendliob 
viele Triebe und Funktionen in unserem Organismus, die alle 
naob Tätigkeit rerUngen, was sieb je naob den Umst&nden bald als 
Spiel, bald als Naohabmung äußert. Beides sind also nur 
besondere Formen eines allgemeinen FunktionsbedürfnisseB 
aller oder bestimmter Oi^ne unseres Körpers. Ist kein äuße- 
rer Zweck vorbanden, so sprechen wir von Spiet, kommt es auf 
eine möglicbst getreue Kopie eines Vorbildes an, so sprechen 
wir von Kaohabmung. 

Indessen werden mit dem Worte Nachabmuog zwei ganz 
verschiedene Dinge bezeichnet. Wir haben bereits wiederholt 
von einer unmittelbaren Koohabmung gesprochen, die jede 
Bewegungswahmebmung in uns auslöst. Gähnt ein anderer, 
so steckt das an, ebenso ist es mit dem Lachen und fast jeder 
anderen Bewegung. Es ist diese unmittelbare oder mi- 
mische Nachahmung, wie ich sie nennen wiU, ja eine der 
aUgemeinsten psychischen Tatsachen, deren Bedeutung für das 
Kunstgenießen oben bereits eingehend gekennzeichnet ist.^) 

Für die bildende Kunst bandelt es sidx natürlich um eine 
ganz andere Nachahmung, die ich die mittelbare oder ge- 
staltende Naohabmung nennen will. Hier wird nicht eine 
Tätigkeit nachgeahmt, sondern ein Objekt. Hier handelt 
ee eich nicht um etwas Unmittelbares, fast Beflekto- 
risohes, sondern hier greift der Intellekt ein. Der äußere 
G^enstand gibt hier dem allgemeinen Tätigkeitsbedürfnis die 
Bicbtiing. Im Grunde also ist die Theorie, welche die Kunst 
aus einer spielartigen Betätigung unsrer Funktionen herleitet, 
gar kein Gegensatz zur Nachabmungstheorie. Biese ist vielmehr 
nur ein Spezialfall und zwar hauptsächlich durch ökonomische 
GrQnde bestimmter Spezialfall jener auf freies Tätigkeitsbe- 
dOrfnis unsrer Funktionen basierenden andern, sogenannten 
„SpielUieorie". 

Hier kommt natürlich nur die mittelbare, gestaltende Nach- 
ahmung in Betracht, in der alle naturalistischen Kunstformen 
wurzeln. 

Mit unserm ökonomischen Prinzip läßt sich dann auch viel- 
leicht eine Tatsache etwas erhellen, die jetzt fast allgemein an- 

1) Vgl Bd. I, S. 61 ff. 
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genommen zu werden scheint, obwohl sie zunächst überrascht : 
nämlich, daS hietoriBcb fast überall die Plastik der Malerei 
vorauszugehen pflegt. In der Materialbehandlung kann der 
Grund fUr diese Tatsache nicht gesucht werden, denn daraua 
müßte man bei der schwierigeren Technik der plastischen Konst 
eher auf das G^enteil schließen. 

Auch erscheint dem oberflächlichen Beobachter die drei- 
dimensionale Darstellnng, das Schnitzen in Holz, das Kneten 
in Ton viel eher als eine schwierigere Tätigkeit als das Zeichnen 
oder Malen. Der Vorzug der Leichtigkeit in der Herstellung 
für den primitiven Menschen bei der Plastik liegt aber gar 
nicht auf manuellem Gebiete, sondern auf dem geistigen. 
Die Malerei setzte eine Projektion der dreidimensionalen Ob- 
jekt© auf eine Ebene voraus, und diese erforderte eine ziemlich 
bedeutende psychische Arbeit. Wenn man bedenkt, wie lange 
Zeit es gebraucht hat, bis die perspektivische Zeichnung sieh 
entwickelt bat, ja daß die Perspektive bei einem so hochbegabten 
Volke wie bei den Chinesen noch beute unvollkommen ist, dann 
läßt sich das etwa berechnen. Dazu kommt, daß für den Be- 
schauer die Skulptur vi^ leichter zu erfassen ist als die per- 
spektiveloee Zeichnung. Denn die Zeichnung und Malerei des 
ganzen Mittelalters gab, wie Wolfflin>) bemerkt, nur Anwei- 
sungen auf die Dinge und ihr Verhältnisim Baume, 
aber sie wollte sich durchaus nicht mit der Natur vergleichen. 
Auf einer Fläche die räumliche Wirklichkeit allseitig zu re- 
produzieren, schien eine Unmöglichkeit. Wir, deren Äugen von 
klein auf durch perspektivische Bilder geschult sind, können 
uns unmittelbar überhaupt keine Vorstellungen von den Schwie- 
rigkeiten machen, welche die Projektion auf die zweidimen- 
sionale Ebene erforderte. 

Keben diesen durch Nachahmung entstandenen Kunstfor- 
men, die ich naturalistische Motive nennen will, stehen 
nun noch zahlreiche andere, die nicht aus der Nachahmung her- 
vorgegangen sind. Sie sind verschiedenen Ursprungs, und ioh 
will sie zusammenfassend als nichtnaturalistische be- 
zeichnen. 

1) Wölfflin: Die klaflsiBche Kunst. S. 8. 
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So hat man auf sehr niedrigen Kulturstufen gewisse ein- 
fache „geometriBcte" Figuren gefunden und hat dafür die 
spekulative Erklärung gegeben, sie hätten ihren Grund in einem 
angeborenen Vergnügen an abstrakten, einfachen Formen. 
Später hat man diese Änsohauung; faUen lassen und doroh 
realistischere ersetzt Diese im Anschluß an Gottfried Semper 
voigetragene Meinung sucht den Grund für die Entstehung 
jener einfachen Formen in der Technik und im Material. 
Durch Bekritzeln und Beeohmieren leerer Flächen, durch da» 
Erproben der verschiedenen H&rtegrade zweier Materialien 
hätten sieh solche einfache Linien herausgebildet. So faßt 
Gro«sei) den geometrischen Stil der australisohen Figuren al» 
das natürliche Ergebnis ihrer Bitztechnik. Er weist darauf hin, 
daß gerade bei den eingeritzten Mustern der geometrische Cha- 
rakter hervortritt, während die aufgemalten Figuren sieh durch 
eine weit freiere Behandlung und vor allem durch ihre leicht 
und sicher gezogenen Kurven unterscheiden. 

Auch sonst lassen sich andere Gründe als die Nachahmung 
für die Entst^ung der einzelnen Kunstfonnen nadiweisen. So 
ist vor allem dort, wo praktisches Bedürfnis mitspielte, auch 
dieses praktische Bedürfnis richtunggebend füt die Ent- 
wicklung gewesen. Mao nehme z. B. die Architektur. Der 
romanische Rundbogen oder der Spitzbogen sind nicht etwa 
durah Nachahmung entstanden, sondern das Bedürfnis, immer 
größere Abstände zu überspannen, etiiul diese Kunstformen, 
die dann nach ihren ästhetischen Qualitäten gewertet wurden. 

Im großen und ganzoa aber darf man wohl auch bei den 
nichtnaturalistisohen Kuustformen die Ursache ihrer Entste- 
hung in Gründen suchen, die alle in der Bichtung des kleinsten 
Kraftmaßes liegen. So liegt der Grund des geometrischen Stiles 
eben darin, daß ee viel bequemer war, irgendeine steinerne 
Fläche durch gerade und einfache Bitzen zu schmücken als mit 
kunstvoll geschwungenen Ornamenten, und auch sonst ist für 
die Entstehung der Kunstformen oft genug die bequemste Art 
der Herstellung richtunggebend gewesen. Allerdings mußte 
diesen Formen auch eine Disposition des Wahrnehmungsvet- 
mögens entg^enkommen. Davon jedoch später. 

1) Oroiie; Anfänge der Sonst S. 62. 
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Wir wollen zunächst nur noch feststellen, daß die meisten 
tatsächlichen Kunstformen durch ein Zusammenwirken 
von Nachahmung und technischer Ausführbarkeit 
entstanden sind. In den meisten Fällen war wohl die Nach- 
ahmung (entweder der Natur, oder bereits geprägter Formen) 
das Ziel, aber die technische Ausführbarkeit wollte ihre eignen 
Wege, und meist liegt darum die tatsächliche Kunstform auf 
einer mittleren Linie zwischen beiden. Die Eunstformen, be- 
sonders auf früheren Stufen, liegen auf einer Resultante, sind 
Kompromiüformen zwisdien naturalistischer Nachahmung und 
einfachster technischer Herstellung. 

Es tritt dann sehr oft die Erscheinung auf, daQ solche 
stilisierte Formen später einen konventionellen Wert bekamen, 
daß man dasjenige, wae nur der Not seinen Ursprung dankte, 
als Tugend ansah und man nunmehr nic^it mehr die Natur selber, 
sondern jene Vorbilder nachahmte. 

Je nachdem nun das naturalistische oder das technisch- 
stilisierende Element überwiegt, scheiden wir in freie Bildnerei 
und Ornamentik. Wo auch immer Ornamentkunat auftritt, steht 
sie in engster Verbindung mit industrieller Tätigkeit. Die ersten 
Formen der Ornamentik sind einfache, durch die Technik be- 
einflußte lineare Motive. „Aber es scheint, daß ihnen in der 
weiteren Entwicklung noch ein besonderer Sinn beigelegt wurde. 
Das noch nicht kunstgeübte Äuge des Naturmenschen sab in 
diesen Formen Abbilder von Naturdingen und anderen Gegen- 
ständen der Wirklichkeit. So schuf es sich konventionelle Zei- 
chen, welche als Fabriks-, Eigentümer- oder Stammesmarken 
oder auch bloß um ihrer selbst willen — durch den Lustwert der 
Erinnerung an die piktographiacb dargestellten Gegenstände — 
Geltung besaßen."^) 

Wir hätten also wohl eine zweiseitige Annäherung des 
Naturalismus und des ,, geometrischen Stiles" anzunehmen. Ein- 
mal, indem die naturalistischen Formen vereinfacht und sche- 
matisiert wurden, dann aber auch, indem in die rein aus tech- 
nischer Spielerei entstandenen primitivsten Linienformen 
Umrisse von Tieren und Menschen hineingesehen und bewußt 

I) Hörnes: Urgeschichte der bildenden Eanst in Europa. S. 26. 
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heraiumodelliert wurden. Der Bildsion wurde in diese reinen 
Limenspieie oft erst später hineingetragen und die Linien da- 
naob modifiziert. Es gesfigen für den anspruchslosen Men- 
Bohen sehr wenige Andeutungen, nur ein paar Linien, um darin 
ein ganzes Gemälde zu sehen. Am besten zeigt das die Kunst 
der Kinder, die nur ein paar charakteristische, oft bloQ sym- 
bolische Züge gibt und doch befriedigt ist von der Darstellung. 
Man braucht darin nicht eine überreiche, „unverdorbene" Phan- 
tasie zu erblicken und traurig darum zu seufzen, daß diese dem 
Kulturmensohen später verloren ginge, es ist oft das direkte 
Gegenteil, eine große Anspruchslosigkeit, eine Ungeuauigkeit 
de« Sehens. 

Die Kunet der primitiven Völker ist, soweit sie nicht or- 
namental ist, streng naturalistisch. Natürlich setzt ein solcher 
Naturalismus, wie wir ihn an künstlnischen Gebilden aus prä- 
faistoriBoher Zeit oder in Australien haben, eine lange Ausbil- 
dung der Technik voraus, und wahrhaft primitive Kunst haben 
wir nirgends. Es ist durt^us nicht angängig, die Kunst der 
Wilden mit der Kunst der Kinder auf eine Stufe zu stellen. 
Die Kunst der JSgervölker usw. ist durchaus nicht traditions- 
los, und sie strebt durchaus naturalistische Wiedergabe an, was, 
wie Grosse gut dargelegt hat, durch die scharfe Ausbildung 
der Sinne und die manuelle Geschicklichkeit dieser Nomaden 
sehr erleichtert wird. 

Indessen ist, wenn wir auch die Entstehung der Kunst- 
formen aus Nachahmung und aus technisches Gründen be- 
greifen können, damit noch keineswegs erklärt, warum denn 
diese so entstandenen Formen auch für Beschauer einen 
ästhetischen Lustwert bekamen. 

Sidierlioh haben Wer wiederum die verschiedensten Gründe 
zusammengewirkt. Für die Bewertung naturalistisdier Formen 
ist ohne Zweifel die Freude am Wiedererkennen von größ- 
ter Bedeutung gewesen. Karl Groos hat sehr hfibsoh nachge- 
wieeen, wie stark das einfache Wiedererkennen Vergnügen zu 
erwecken vermag.') Daneben mag die Bewunderung für die 
Fertigkeit, die Seltenheit eines solchen Gegenstandes sehr viel 

1} Grooi: Spiele der Memchen. S. 1899. S. I62f. 
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getan haben, um die Frodakte, die auf die beeohriebene Weiee 
entetanden waren, schätzbar ersoheiDen zu laesen. 

In der Hauptsache jedoch sind wohl dieselben Gründe 
maßgebend gewesen, wie wir sie im Schaffen aufgezeigt haben : 
nämlich man fand in diesen Formen eine nicht anstren- 
gende, harmonische Betätigung der visuellen 
Phantasie. Die naturatistieches Formen gefielen oben dar- 
um, weil sie leidit zu fassen waren. Man war darauf vorbe- 
reitet, durch das Beobachten der Natur hatte sich sozusagen 
ein latenter Formensinn herausgebildet, der hier nun auf 
seine Rec^ung kam. 

Dabei ist dann der Punkt zu berühren, der zunächst stutzig 
machen könnte : nämlich, daß das ästhetische Gefühl zunächst 
den Kunstprodukten und erst viel später der Natur selber 
gegenüber auftritt. Es ist das ja eine so bekannte Tatsadie, 
daß es kaum nötig ist, dabei zu verweilen. Fast alle harmloeen 
Leute, die niemals daran dächten, ein Pfund Weintrauben oder 
einen Spatz in natura rein zu bewundern, geraten in Entzücken, 
wenn sie dieselben in virtuoser Technik dargestellt finden. Der 
Grund liegt einmal in d«r oben beschriebenen Freude am Wieder- 
erkennen und in der Bewunderung der technischen Fertigkeit, 
andrerseits aber auch darin, daß die ästhetische Einstellung 
Werken der Kunst gegenüber viel leichter ist. Doch werde ich 
darüber später sprechen. 

Es scheint mir nun der wichtigste Grund jedes ästhetischen 
Gefallens in einer möglichst leichten und klaren Auffassung 
von Formen zu liegen, die wieder mannigfaltig genug sind, um 
nicht eintönig und ermüdend zu wirken. Man hat das mit sub- 
jektiver Wendung ausgesprochen, daß stets das Kunstwerk 
eine Einheit in der Mannigfaltigkeit darstellen müsse. 
Das scheint mir indessen nur eine Bedingung des iutheti- 
schen Eindrucks, oder streng genommen nur eine Bedingung 
der Apperzeption zu sein. Man muß jenes objektive Prin- 
zip psychologisch wenden, um eine ursächliohe Erklärung zu 
bekommen. Ein äethetisches Gefallen tritt dort ein, wo bei 
möglichst geringem Aufwand von intellektueller Anstrengung 
eine möglichst große Fülle seelischen Erlebens uns vermittelt 
wird. Auch Stratton, der die Wirkung optischer Formen unter- 
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sucht bat, kommt zu der Ansicht, daß „Econoinj of attention" 
einer der wichtigsten Faktoren des ästhetisohen Oefallens ist : 
„This feeling of intellectual graep is distinctlj satisfaotorj the 
more so in these case since there is the foelin^f, that the com- 
prehensios is easy. For the attention is less taxed by regulär 
lines, including straight ones."*) Besonders deutlich wird auch 
hier der Fall durch die negative Probe. Wenn man sich die 
starke Unlust vergegenwärtigt, die ein sinnloses Gewirre von 
Linien, eine ganz unübersehbare, nicht aufzufassende Formen- 
fülle in dem Beschauer zu erwecken pfifft, so wird man die 
Wichtigkeit des intellektuellen Faktors besonders deutlich emp- 
finden. Auch Ad. Hildebraud sieht ja in einer möglicl^t klaren 
Gestaltung die eigentliche Aufgabe des Künstlers. ,,Die künst- 
lerische Darstellung formt sich als eine Erscheinung, die als 
die leebarste erkannt wurde, und die den räumlichen Inhalt zu 
diesem Zwecke anordnet." ■) 

loh möchte indessen zunächst von jenen einfachen Formen 
sprechen, welche besonders in der Ornamentik, aber auch in den 
andern Augenkünsten auftreten, den Formen der Symmetrie, 
der rhythmieohen Wiederholung desselben Motivs, jenen 
besonderen Formen, die man als eohSne Linien bezeichnet 
hat usw. Alle diese Formen sind, so einfach sie in ihrer objek- 
tiven Tatsächlichkeit dem Verstände scheinen mögen, in ihrer 
Wirkung aufs ästhetische Gefühl keineswegs einfach. Alles, 
was man als Erklärungen vorgebracht hat, ist meist für einige 
Fälle zu verwenden, für andre nicht, oder es erklärt nur einen 
Teil der Phänomene eines Erlehniskomplezes, ohne irgendwie 
die Gesamtheit des Kunsterlebnisses verständüch machen zu 
können. 

Vielleicht ist verhältnismäßig am geringsten bei dem Zu- 
standekommen der Lust an solchen Gebilden das Auge selber 
und die optischen Zentren überhaupt beteiligt. Der adäquate 
spezifische Beiz für das Auge sind Farben, für diese Formen je- 
doch sind HelUgkeitsunterschiede usw. nur die Vermittlung für 
die Hauptsache, die im wesentlichen in eentraten apper- 

1) H. Stratton: Eje MoTements and Üie Aettheticfl of Yieual Fomu. 
Fbil. Stadien, Bd. XX, S. S36 ff. 

2) Hildebrand; Problem der Form. S. Anfl. S. 83. 
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zeptiven Prozessen eu sucbeo ist. Diese Raumwahrneh- 
mungen geeohehen nicht nur mit der Netzhaut und den Seb- 
zentren, sondern es bedarf viel kompUiierterer eentraler Tätig- 
keiten. 

Was man sonst angeführt hat, vor aUem die organisdten 
Empfindungen der Augenmuskeln beim Aufnehmen der Linien 
scheint mir dem gegenflber zurückzutreten. Ich unterschätze 
diese Dinge zwar nicht, möchte sie jedoch viel mehr als An- 
reger für assoziative Ausdeutungen ansehen, die man gewöhn- 
lich unter der Buhrik „Einfühlung" unterbringt. Ich werde 
das später genauer behandeln. 

Das eigentliche „Organ" für diese Formen scheint mir 
das zu sein, was wir gewöhnlich Baum Wahrnehmung oder Baum- 
ansobauung nennen, obwohl wir natürlich hier nicht in eine 
ausführlichere Diskussion der auf diesem G-ebiete liegenden 
schwierigen Froblnne eintreten können. Es kommen dabei sen- 
sorisohe und intellektuelle Faktoren in gleicher Weise in 
Betracht. 

loh möchte nun für einige ^MÖeUere omamentale Formen 
sc^I^oh ihre Durchsetzung als Eunstformen begründen, weil 
sich am konkreten Fall alles am besten darstellen läßt. 

Diejenige Omamentform, die vielleicht am durchgehend- 
sten sich findet, ist die Symmetrie. Man braucht hier die 
gefallende Wirkung auf den Beschauer keineswegs als Haupt- 
grund ihrer fast allgemeinen Verwendung in der Kunst anzu- 
nehmen. Zunächst war sie schon in sehr vielen Gegenständen 
und Objekten vorgebildet, mußte also auch bei mechanischer 
Nachahmung übernommen werden. Aus was für Oründen man 
immer diese Naturformen nachzeichnete, man übernahm damit 
auch die Symmetrie, die häufig freiUch nur eine Ungefähre 
Symmetrie war, da die völlige G-enauigkeit in der Natur sehr 
selten und nicht notwendig für die Wirkung ist. Dazu kommt, 
daQ die Symmetrie sehr häufig die einfachste sichtbare Form 
des Gleichgewichtes war. Da Gleichgewicht aber für die meisten 
Objekte eine Existenzbedingung ist, so mußte schon in der 
Natur überall sich äußerlich von innen heraus eine gewisse 
Symmetrie herausbilden, ebenso wie viele Kunstgegenst&nde 
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sohon ans Gründen des GTleichgewicbtes symmetriscli {^bildet 
werden muQten. Schon aus praktischen GrOnden mußte man 
darauf kommen, Werkzeuge aller Art, Messer, Speere symm«- 
trisoh zu bilden. Es war die bequemste Art, das Gleichgewicht 
in Geräten und Möbeln darzustellen, daß man sie symmetrisch 
bildete. Ein Hammer, ein Beil, die von einer Mittelaxe gleich 
schwer und gleiohffirmig nach beiden Seiten geformt waren, 
muQten sioh besser handhaben lassen als ungleicbm&Qig gestal- 
tete Gegenstände der gleichen Art. Die äußerlich sichtbare 
Symmetrie war das natürlichste Kennzeichen für das Gleichge- 
wicht. Ebenso mußte man Zelte und Bauwerke bller Art, bei 
denen es auf Gleichgewicht ankam, bis zu einem gewiesen Grade 
symmetrisch ausführen, so daß auch hier das Auge Obemll ge- 
wöhnt war, Symmetrie zu schauen. 

Weniger wichtig als diese in den Objekten liegenden 
Gründe für die Symmetrie scheinen mir die in der Darstellungs- 
fähigkeit des Schaffenden selber liegenden Gründe, auf die 
Graot Allen ^) hinweist. Er meint, die symmetrische Anlage 
unseres Oi^anismus bedinge die Herstellung von symmetrisdien 
Gegenständen. Indessen dürften diese Gründe doch nur für 
sehr wenige Fälle zutreffen. Die Beispiele, die Grant Allen 
bringt, sind zum Teil sehr weit hergeholt, ziim Teil stimmen 
sie gar nicht. Auch ist ja unser Körper nur für das Auge sym- 
metrisch, ist es jedoch nicht motorisch, da wir alle z. B. 
entweder Rechtshänder oder Linkshänder sind. Ich möchte 
also doch den Hauptnachdruck auf jene andern Gründe für 
die Verwendung symmetrischer Formen, die in der Nachahmung 
und den Vorzügen fürs Gleichgewicht zo snchen sind, legen. 

Wenn wir also so aurfi von der Herst^ung her die An- 
wendung symmetrischer Bildungen begreifen, so ist damit noch 
nicht erklärt, warum symmetrische Formen dem Beschauer ge- 
fallen. Auch hier dürften verschiedene Gründe zusammenwir- 
ken. Da wir in der Natur überall gewöhnt sind, symmetriscdie 
Gebilde zu sehen, so suchen wir sie instinktiv auch in der Kunst. 
An die Gewohnheit knüpft moix wie so oft auch hier ein spe- 
zifisches Lustgefühl an, das s. T. auch dadurch bedingt ist, 
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daß wir B^mmetrifiche Fi^piren infolge der Gewohnheit vid 
leichter auffassen. Der Hauptgrund dürfte indeesen auch hier 
in Gleichgewichts Wirkungen eu suchen sein. Ob ee not- 
wendig ist, alle derartigen Erscheinungen als Einfühlungen 
zu hegreifen, will mir z. Teil miDdestens zweifelhaft vorkom- 
men. Häufig mag jedoch tats&chUoh ein „Leihen" mensch- 
licher Gefahle an tote Gegenstände und ein inneres Mitleben 
die Wirkung bedingen. Daß auch sonst, wo ee sich nicht um 
eigentliche Symmetriewirkungen handelt, Gleichgewicbtsvor- 
Stellungen mitspielen, kann man durch Experimente erproben, 
da man, um den Eindruck von ästhetischem Gleichgewicht zu 
erzielen, eine kleinere Form weiter von der Mittelaxe abrücken 
muß als eine größte, so daß also Vorstellungen von HebeU 
wirkungen da auch is Betracht kämen. Wie stark dies Oleioh- 
gewichttfbedürfnis ist, kann, man besonders aus dem negativen 
Fall erkennen ; demi nichts erregt unser Unbehagen so sehr als 
etwa ein schief stehender Turm im Bilde. 

Daß Gleicbgewichtsvorstellungen für das Zustandekommen 
dee Sjmmetrieeindrucks ausschlaf^bend sind, scheint mir auch 
daraoB hervorzugehen, daß wir eine Symmetrie nur dann em- 
pfinden, wenn sie gleichsam nach rechts und links aufgeklappt, 
also um eine vertikale Äxe arrangiert ist; eine Figur, die si<di 
in gleicher Weise um eine horizontale Aze teilt, empfinden wir 
nicht als symmetrisch. So haben wir bei einer Spi^elung einer 
Landschaft in einem See keine SymmetriegefOhle. Es liegt das 
offenbar an dem Zusammenhang der Symmetrie mit dem 
Gletchgewichtssinn. Denn einmal reagiert dieser eben nur auf 
vertikale Axen, da ja die Gleichgewicbtsaxe unseres Körpers 
wie aller Objekte eben eine Vertikallinie ist, andrerseits sind 
überhaupt die Symmetriebilder, die um eine Horizontalaxe sidi 
auseinanderlegen, so außerordentlich selten im Vergleich mit 
den anderen, daß sich hier keinerlei Gewohnheit herausbilden 
konnte. In Betracht zu ziehen wären wohl auch die Anschau- 
ungen von E. Mach^), der die Raumwahmehmung mit dem mo- 
torischen Apparat der Augen zusammenhängen läßt. Dieser 
ist in bezug auf die Medianebene des Kopfes durchaus eenk- 



1) Mach: Aaalfse der Empfindongen. 1. Aufl. 8, 83ff. 
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recht eingeriohtet. Ea wUrden also mit symmetrischen Blick- 
bewegungen gleiche Kaumempfindungeii verbunden sein. We- 
niger scheint mir die Erklärung Sullys für die Symmetrie 
brauchbar zu sein. Dieser will das Wohlgefallen an symme- 
trischen Formen durch gleichmäßige Betätigung der Augen- 
muskeln erklären, da jede Bewegung der Augen nach links 
einen Drang der Bewegung nach rechts erzeugt. „Any chain of 
visible movement« as those of a ballet and any arrangement 
of lines will gratify the eye in proportion to the number of 
such balancing actions of the ooular musdes which it in- 
oludes."*) — Übrigens fand Soret*) bei seinen in einem Blin- 
denasylc gemachten Beobachtungen, daß auch Blinde eine be- 
sondere Vorliebe für symmetrische Gegenstände hatten, und bei 
allen Dingen, sei es dreidimensionalen, sei es relieffßrmigen 
die Symmetrie herausfanden, was sich wohl auch mit der sym- 
metrischen Anlage des Tastorganea erklären läßt, besser aber 
wohl noch durch die Vereinfachung der Auffassung. 

loh würde also den Hauptgrund des Gefallens an der Sym- 
metrie in einer Erleichterung der Auffassung suchen, 
die durch Gleichgewicht«- und andere organische Empfindungen 
unterstützt wird und zum guten Tdl auf die Gewohnheit des 
Sehens symmetrischer Dinge zurückgeht. Außerdem kommt 
sehr kräftig das Gefallen an der Schönheit der Linien an eich 
hinzu, ohne welche das Symmetriegefühl immer etwas dürftig 
bleibt. 

ähnlich verhält es sich mit der rhythmischen Anord- 
nung und Wiederholung der Ornamente. Für die Ausbildung 
dieser Kunstform Li^en natürUoh ebenfalls die Gründe nicht 
allein im Gefallen, etwa einer a priori vorhandenen ästhetischen 
Disposition, sondern auch die Technik und andre in der Her- 
stellung liegende Gründe haben hier mitgesprochen. 

Wie sieh im einzelnen derartige Formen herausgebildet 
haben, kann hier schon aus Baumgründen nicht dargelegt wer- 
den. So ist z. B. die Flechttechnik Vorbild für viele kunstge- 

1) Sullj: Pleuure of viBa&l Forma, Hind 1880 S. 187. 

2) Soret; Sor lee Cosditioiis pbjsiqoes de la Perception do Beau. 
S. 149 f. 
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werbliche Formen geworden. *) Man preßte den Ton xa Sclialen, 
z. B. in geflochtene Körbe, um ihnen die gewöhnliche Form 
zu geben, und so entstanden durch den Abdruck viele in der 
primitiven Kunst auftretende Ornamente, die man nachher 
rein mechanisch und aus Gewohnheit nachahmte, auch als man 
diese Technik verlassen hatte. 

Auch die mechanische Kachabmung von Vorbildern aus der 
Natur konnte durch solche Modelle zur rhythmischen Glie- 
derung gebracht werden. Schlangenhäute mit ihren Zickzack- 
linien, auch die Häute von Eidechsen und vielen anderen Tieren 
boten solche Motive. Daneben fehlten auch in der pflanzlichen 
Welt derartige Vorbilder nicht, wenn auch die primitive Or- 
namentik im allgemeinen mehr die tierischen Vorbilder bevor- 
zugt. Doch mußte ein Bambusstab in seiner rhythmisch-gleich- 
mäßigen Gliederung sehr leicht dazu führen, Ähnliches an einem 
anderen Stabe anzudeuten, und ebenso können die Zeichnungen 
auf den Schilden bei primitiven Völkern oft an die Bippen von 
Blättern erinnern. Ich kann daher Grosses einseitiger Ableitung 
der rhythmischen Motive aus der Technik nicht unbedingt bai- 
stimmen. 

Dennoch ist es in der Hauptsache so : Kicht nur die Nach- 
ahmung technischer Motive, auch die Technik selber mußte 
dazu führen. Es war weitaus das bequemste Mittel, eine Fläche 
mit Ornamenten zu bedecken, daß man dasselbe Motiv einfach 
wiederholte. ,,DaB Unvermögen, ein einzelnes Sinnbild der 
Größe des zu dekorierenden Objektes anzupassen (Mangel an 
Kompositionstalent) führt ebenfalls zur Vermehrung der Ele- 
mente und damit zur Schaffung einer neuen Kunstweise."') 
Da nun diese so entstandenen Stilformen gewisse Vorz&ge für 
die Auffassung durch den Beschauer, was später zu betrachten 
sein wird, besaßen, so erhob mau solche erst unbewußt und nur 
aus Not entstandenen Formen zum Prinzip, ein Vorgang, den 
die psychologische Ästhetik ja oft konstatieren kann. 

Fast alle Stilisierung geht im letzten Grunde auf Verein- 
fachung aus, Wundt*) konstatiert nun einen doppelten Weg der 

1) Grosse: Anfange der Knust a. a. 0. S. 146. 

3) Eörnes: Urgeschichte der bildenden Kunst in Europa. S. !G. 

8) Wnndt: Völkerpsychologie, Bd. II, S. 178. 
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Stilisierung bei den HerBtellungsmotiven ; einmal kann die Stili- 
sierung dadurch entstehen, daß man irreguläre Formen durch 
freies Hinzufügen neuer Elemente zu regelmäßigen ergänzt und 
umgestaltet, andrerseits kann die Stilisierung auch durch Weg- 
laasen solcher Elemente erfolgen, welche den Eindruck der 
BegelmäQigkeit stören. So werden auch Tiergeatalten und 
Pflanzenformen im Laufe der Zeit ganz umgeformt, man bringt 
Oberall Symmetrie und regelmäßige Wiederkehr der Formen an. 
Die ethnologischen Werke führen daiür eine Menge höchst illu- 
strativen Materiales heran ; so ist z. B. das Älligatormotiv, das 
Wundt*) den Studien von Holme« über die alte Kunst der Pro- 
vinz von Chiriqui entnimmt, ungemein illustrativ. Überall aber 
macht sich auch hier das Streben nach möglichster Verein- 
fachung zunächst der Herstellung geltend ; es greift aber natür- 
lich ungemein unterstützend noch ein, daß auch für die Re- 
zeption dasselbe eine Vereinheitlichung bedeutet, was es für die 
Produktion war. 

Natürlich ist eben dieses Zusammentreffen von Erleichte- 
rung der Produktion wie der Rezeption durch den Beschauer 
in der Vereinheitlichung der Hauptgrund für die Durchsetzung 
der stilisierten Formen. Hätten die durch die Technik usw. 
bedingten Formen stets nur Mißfallen erregt, so wären sie doch 
wohl nicht beibehalten, sondern durch andre ersetzt worden. 
Indessen bedeutet die Vereinheitlichung auch für dieAuffassung 
meist eine Erleichterung, was ein wichtiger Faktor für das Zu- 
standekommen des ästhetischen Lustgefühls ist, besonders wenn 
zugleich eine gewisse Abwechslung für die Mannigfaltigkeit 
des Erlebens sorgt, wie das ja hei der rhythmischen Wieder- 
holung der Fall ist. Genau so wie es eine Ersparnis an psy- 
chischen Anstrengungen ist, eine Fläche mit gleichmäßigen 
Ornamenten zu bedecken, so ist es auch leichter für den Be- 
schauer, sie aufsufasseo. Daß natürlich auch hier, wenn das 
Ornament in seinen Einzelheiten sich aus „schönen" Formen 
und Proportionen zusammensetzt, die Lustwirkung sich ebenso 
wie im gleichen Falle bei der Symmetrie beträchtlich erhöht, 

1) Wandt a. a. 0. S. IST. EolmeB in Ethnol. Beport, Waahing- 
ton VI. S. 178 ff. 
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igt kaum nötig auszuführen. Meietens aber ist die Lustwirkun^ 
rhythmischer Formen nicht auf den Rhythmus allein, sondern 
auf die Lustwirkun^ auch der Einzelheiten zurückzuführen. 

Ich käme nun zu jenen Linienformen, die man mit kon- 
ventioneller Verallgemeinerung subjektiver Urteile als schöne 
oder gefällige Linien oder Figuren bezeidinet. Da sie in 
vielen Zeiten und Gegenden wiederkehren, so muß wohl au<rfi 
hier eine tiefere Bekundung in der menschlichen Veranlagung 
zu finden sein, wodurch natürlich die Subjektivität des Ge- 
fallens daran nicht aufgehoben wird. Auch eine sehr verbreitete 
Subjektivität ist eine Subjektivität. 

Auch hier gebe ich zunächst mit ein paar Worten auf die 
Erzeugung solcher Linien ein. Biese Linien sind zweierlei 
Art, entweder sie sind freie Erfindung oder sie sind N^ach&h- 
mung vorgefundener Formen, meist solcher organischer Natur. 
Für beide Gattungen läßt sidi das Prinzip des kleinsten Kraft- 
aufwandes nachweisen, indem beide Gattungen möglichste Ein- 
fachheit anstreben, die jedoch niemals zur Eintönigkeit werden 
durfte, wenn sie nicht langweilen sollte. So sind denn in der 
Tat dio meisten Ornamentlinien Kompromiß- oder Verbin- 
dungsformen von organischen und solchen einfachen Linien, die 
wir als ge(»netrische bezeichnen können. Es ist darüber be- 
reits gesprochen worden. 

Warum aber gefielen diese Formen? Nun, einen we- 
sentlichen Grund gibt auch hier die Einfachheit und Klarheit 
für die Auffassung ab, die in gewissem Sinne schon in der Her- 
stellung bedingt war. Linien, die sich nicht rein und klar der 
Auffassung darbieten, (abgesehen von solchen Fällen, wo man 
merkt, daß ein bewußtes Chaos erstrebt ist) mißfallen außer- 
ordentlich, während klar ausgeprägte Formen Gefallen erregen. 
Daß dabei die organischen Formen besonders bevorzugt wurden, 
läßt sich vor allem auf die Wirkung der Gewohnheit zurück- 
führen. Für die Macht dieser letzteren legt ja jeder Stil, jede 
Mode Zeugnis ab, wo gewisse Linien sich festsetzen. Auch hier 
wiederum mag die durch die Gewohnheit erleichterte Auffas- 
sung mitgespielt haben, aber es sind auch andre Gefühle, die 
eben im Wiederfinden des Bekannten usw. wurzeln, maßgebend 
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dabei : Jedenfalls möchte ich auch hier die apperzeptive Leich- 
tigkeit als einen der wesentlichen Qrflnde fOr das Wohlgefallen 
anführen, die natürlich durch eine entsprechende Fülle und 
Mannigfaltigkeit der Eindrüdke balanziert werden muß. 

Kun hat man neuerdings besonderen Nachdruck auf jene 
ktnästhetischen Empfindungen gelegt, die beim Beschauen der 
gegebenen Formen besonders sich geltend machen sollen. Man 
nimmt ein „Abtasten" der Linien durch das Auge an und 
bat auch besondere den an die Fotmenwabrnehmung sich an- 
schließenden inneren Vorgängen, der Atmung, des Herzgangs 
usw. seine Aufmerksamkeit geschenkt.^) 

loh selber habe ebenfalls in dieser Bichtung genauere Beob- 
achtungen und Umfragen angestellt. Wie ich oben dargetan 
habe, teile ich die zu beobachtenden motorischen Vorgänge in 
rein reflektorisch eintretende, in Nachahmungabewegungen und 
AuffasBungsbewegungen ein, die alle sich geltend machen im 
Knnstgenieflen. Indessen glaube ich doch nicht, daß in diesen 
Bewegungsvorgängen an sich, vor allem nicht in Auffassungs- 
bewegungen allein etwa das Genießen besteht. Im Gegenteil, 
ich habe gefunden, daß die Bewegungen der Augen, des Kopfes 
als solche kaum lustbetont sind (wenigstens bei den meisten 
Individuen nicht), daß sie jedoch die wichtigsten Asso- 
ziationshebel sind. So ist das Hinaufgleiten des Blidcee 
an gotischen Pfeilern für mich an sich gar nicht lusthetont, 
es wird in mir jedoch dadurch die vage Assoziation des Empor- 
strebens, des Hinaufsteigens usw. ausgelSst, und daran knüpfen 
sich sehr entschiedene und bestimmte Gefühle. Ich möchte also 
nach meinen Beobachtungen die durch jene Auffassunge- und 
Naohahmungsbewegungen ausgelösten assoziativen Gefühle als 
einen Hauptfaktor des Gefallens an Linien ansehen, der mit 
den an die Klarheit und Beinheit der Apperzeption sich an- 
schließenden Gefühlen zu einem untrennbaren Ganzen ver- 
schmilzt. — Auf einem andern Blatt stehen dann jene inneren 

1) R. TiBcher: Du optiache Formgefühl. Groos: a. &. Das oetUie- 
tiache Miterleben nnd die Elmpfiodiuigeii naa dem EflipennneTii. ZeiUehr. 
fSr Aeithetik lY, 181 ff. Santyana: TLe Sense of Beaaty S. 90. Graut 
Allen: Ph;siolog)cal Aesttaetic« S. 168. — J. Snllj: Pleaeare of Viinal 
Fonns 8. 168. Hind 1880. Stratton; a. a. 0. S 88« ff. 
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Vorgänge der Herz- und Atemtätigkeit, die ganz sekundärer 
Natur sind, oft wohl die physiologische Basis jener assosi- 
ierten Stimmungen usw. Gerade auf diesem Gebiete wird wohl 
die experimentelle Forschung noch ein reiches Feld finden. 

Es kommen jedoch neben den durch das Gegenständliche 
der Darstellung bedingten Formen auch in jedem Gemälde 
und in jeder Skulptur Formen in Betracht, die uns in der reinen 
Ornamentik bereits beg^net sind, und die ich darum orna- 
mentale Formen nennen wiU. Das beißt, aucJi in jedem vrixk- 
samen Gemälde lassen sich jene oben besprochenen Formen der 
Symmetrie, der rhythmischen Gliederung usw. nachweisen, ge- 
nau wie in der reinen Omamentkuirat, und haben hier wie dort 
dieselben psychologischen Gründe : die Erleichterung der Auf- 
fassung. Gewiß wird diese Symmetrie oder die unterlegte 
Linearkomposition nicht gar zu deutlich hervortreten dürfen, 
sonst macht ein Bild den Eindruck des Arrangierten und Ge- 
wollten. Und doch vermißt das Auge instinktiv etwas, wenn 
eine solche Komposition fehlt. So wird man bei den meisten 
Gruppenbildern ganz deutlich eine gewisse Symmetrie erkennen 
können. Man nehme z. B. die Madonnenbilder der Eenaissance. 
Man wird da einen ganz bestimmten Entwicklungsgang nach- 
weisen können, wie allmählich immer mehr Bewegung in diese 
Kompositionen kommt. Man vergleiche etwa die Madonnen- 
bilder Bellinis, die Madonna von Castelfranco Giorgionee mit 
denen Tizians. Wie rein ist hier fast überall auf Symmetrie 
gearbeitet. Natürlich ist diese Symmetrie auch hier nicht immer 
bloß eine lineare; auch die Farbensymmetrie kommt in Be- 
tracht ebenso wie eine Symmetrie der Bewegungstendenz. Ea 
wäre jedenfalls eine kunsthistorisch höchst interessante Auf- 
gabe, dem Wandel in der Verwendung solcher Omamentalfonnen 
nachzugeben, denn die verschiedenen Zeiten sind in ihrem Ge- 
schmack nicht gleich. Es gibt Zeiten, die solche Omamental- 
formen möglichst aus der Kunst verbannen wollen, und solche, 
die sie so stark betonen^ daß die natürliche Bewegung und 
Haltung der dargestellten Figuren dadurdi vergewaltigt wird. 

Neben der Symmetrie ist es auch die rhythmische Wieder- 
holui^, die eine große Bolle spielt für eine einheitliche Gliede- 
rung eines Bildes. Besonders wo große Massen zu gliedern sind, 
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wird man immer eine gewisse Begelmäßigkeit in der Formge- 
bung, ein Wiederkehren der Bewegungstendenzen usw. wahr- 
Debmen können, die außeroidentlich wirksam fflr die Auffaß- 
barkeit eines Bildes sind. 

Femer wird mau beobachten können, daß viele Bilder und 
Skulpturen in einer Weise angeordnet sind, daß man durch 
Betonung und Herausarbeitung der wichtigsten Linien ganz 
bestimmte einfache Figuren erhält. So ist besonders häufig, bei 
Lionardo und Baffael z. B., die Dreieckskomposition. 
Ist es nicht möglich, die H&uptlinien eines Bildes in einer soI- 
oben einheitlichen Zusammenfassung abzulesen, so macht uns das 
Ganze einen beunruhigenden Eindruck. Ebenso ist es fOr 
die Wirksamkeit eines plastischen Werkes außerordentlich wich- 
tig, daß eine Silhouette sich in solcher einheitlichen Weise ab- 
lesen l&ßt. 

In ähnlicher Weise, wie das hier an ein paar angedeuteten 
Beispielen gezeigt werden konnte, machen sich auch noch andere 
ornamentale Formen in der Malerei und Bildnerei geltend. So 
ist z. B. der Laie meist sehr überrascht, wenn ihm gezeigt 
wird, wie gewisse Linienformen ganze Bilder gleit^isam durch- 
dringen. Ja, es ist von psychologischem Standpunkt« aus sehr 
interessant zu verfolgen, wie die einzelnen Künstler ihre ganz 
spezifischen Linien haben, die tief verwurzelt sind in ihrer 
ganzen Individualität, und die überall wiederkehren, in ihrer 
Schrift sowohl wie in ihren Bildern, und die charakteristisch 
sind für die gesamte Art dee Komponierens. So hat man nach- 
gewiesen, daß für Michelangelo stets eine gewisse kreisförmig« 
Kurve, für Lionardo eine lebhafte Wellenlinie, für Raf fael eine 
weite harmonische Bogenlinie charakteristinh ist.^) Ebenso 
sind ja auch für ganze Zeitepoohen bestimmte Linienformen 
vorherrechend ; so hat die Gottk eine ganz andre Linie als etwa 
das Cinquecento. Biese gotische Linie aber zeigt sich nicht 
etwa allein in den rein omamentalen Formen, sondern ebenso 
auch an den menschlichen iDarstellungen. Man sieht sie nicht nur 
an den Fensterbögen und Strebepfeilern, sondern jede kleine 
Steiofigur im Straßburger Münster läßt sie erkennen. 

1) TgL H. Waaer; EüustleriBclie Handschrift, in Baachen Jahrbncb I. 
Zürich 1910. 
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Natürlich ist leicht einzuseben, welchem psychologischen 
Bedürfnis alle diese omamentalen Fomien entgegen kommen. 
Sie alle erleichtern durch ihre Vernnfachung oder ihren Zu- 
sammenschluß zu übersichtlicher Gesamtwirkung un^mein die 
Auffassung, und edhon daran allein knüpft sich eine Lustwir- 
kung, ebenso wie infolge dieser apperzeptiveo Erleiditeruog die 
anderen kQnstlerischen Werte viel reiner zur Geltung gelangen. 

Natürlich ist diese omamentale Formgebung besonders 
dort in der Kunst am Platze, wo etwa das Inhaltliche des'Bil- 
des gegenüber der Eingliederung seiner linearen und kolori- 
stischen Werte in ein größeree, etwa architektonisches Gesamt- 
werk zurücktreten soll. Man läßt darum mit Becbt gerade is 
der Frescomalarei derartige Wirkungen zur Geltung kommen, 
und es hat sich darum ein besonderer Frescostil herausge- 
bildet, der eben aus der Betonung dieser omamentalen Formen, 
der Linienrhjthmik usw. seine besondere Wirkung schöpft. Es 
wird durch das Herausarbeiten dieser Dinge, das an sich schon 
ein Unterdrücken von Details bedingt, eine vereinfachende 
Größe erreicht, die uns auch selbst bei verhältnismäßig gerin- 
geren Maßstäben ein Bild groß und monumental erscheinen 
läßt. Ein Hauptvorzug der wahrhaft monumentalen Künstler 
wie H. V. Marees, Puvis de Chavannes, Hodler usw. gegenüber 
den akademischen Faeudomonumentalen vom Schlage A. v. 
Werners beruht auf solchen Dingen. So kommt ee auch, daß 
etwa das Hamburger Bismarokdenkmal so monumental wirkt, 
das Koblenzer Kaiser Wilhelmdenkmal jedooh nicht im ge- 
ringsten. Auch sonst, wo e« auf eine möglichst einheitliche 
Wirkung, leichte Erfaßbarkeit und möglichst intensive Ein- 
prägsamkeit ankommt, betont man diese omamentalen Wirkun- 
gen recht stark. So hat sieh neuerdings bei uns ein ganz spe- 
zifischer Plakatstil herausgebildet. Da es beim Plakat auf 
eine möglichst intensive (wenn auoh möglichst durch künstle- 
rische Mittel zu erreichende) Wirkung ankommt, so ist man 
naturgemäß dfuu gekommen, durch Herausarbeiten gewisser 
omamentaler Dinge einen ganz bestimmten Stil zu schaffen, 
und wer Augen hat, den kann jede Litfaßsäule über positive und 
negative Wirkung derart belehren. 

Weil überall dort, wo ein Bild mehr aus dekorativen 
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Zwecken als Teil eines Ganzen, nicht um eeiner eelbst und seines 
Inhaltes willen angebracht wurde, naturgemäß diese omamen- 
talen Formen hervortraten, so hat Bi<^ für diesen Stil auch der 
Ausdruck dekorativer Stil eingebürgert. Katürlich ist er 
aber nur da am Platze, wo wirklich dekorative und monumen- 
tale Aufgaben zu bezwingen waren, dagegen wirkt es peinlich 
komisch, wenn, wie das z. B. jetzt vielfach von jungen Schweizer 
Malern geschieht, die Manier Hodlers auf kleine Bildlein über- 
tragen wird. 



Ich stelle den einfachen Elementar- und Ornamentformen 
die Bedeutungsformen gegenüber, d. h. diejenigen Formen, 
die im Beschauer nicht nur als Formen wirken sollen, sondern 
die zugleich Träger von Bedeutungen sind, d. h. von nur 
assoziativ zu erfassenden Inhalten. So handelt es sich 
um Bedeutungsformen, wenn ein Linienkomplez nicht mehr 
bloß Linien, sondern den Umriß einer griechischen Vase oder 
also überhaupt die griediiscbe Vase für mich bedeuten soll. Wir 
treten damit Ober vom Gebiet der reinen Ornamentkunst in das 
der Malerei und Bildnerei. Damit aber ist auch das wich- 
tigste Problem gegeben, was in der Geschichte dieser Künste 
immer aufs neue die Parteien scheidet; nämlich dasjenige: 
ob die Form oder die Bedeutung in diesen Kftnsten die Haupt- 
sache sei. Wir haben bereits oben diesen Streit als den Streib 
zwischen senscoischen und imaginativen Veranlagungen darge- 
stellt, und wir haben gesehen, wie tief in den menschlichen Ver- 
Bohiedenheiten dieser Gegeitsatz wurzelt. Da wir nun Überhaupt 
hier solche Gegensätze nicht schlichten oder richten wollen, son- 
dern nur psychologisch begreifen, so kann es uns nicht darauf 
ankommen, etwa den Sensoriachen oder Imaginativen den Vorzug 
zu geben. Worum ea sich für uns handelt, ist ausschließlich 
das psychologische Verständnis der Stilformen, welche die Be- 
deutungekünste entwickelt haben. 

Wenn wir also von jenen Fällen absehen, wo Malerei oder 
Bildkunst nur eine verkappte Ornamentik sind, wo die Maler 
nicht Büder, sondern Farbenkompositionen oder Linienoma- 
mente haben geben wollen, so werden wir feststellen können, 
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daß die Formgebung in Malerei und Bildnerei darauf auegeht, 
den dai^estellten Inhalt möglicbst rein dem Beschauer darzu- 
bieten. Wir können also ea^n, die wichtigste Aufgabe für 
eine künstlerische Wirkung ist in diesen Künsten, alles Störende 
und Abziehende fernzuhalten, so daß der dingliche Inhalt mög- 
lichst rein zur Wirkung gelangt. Da« mag vielleicht als etwas 
allzu Negatives ersdieinen, ist aber in der Tat etwas sehr Po- 
sitives. Die möglichst reine Herausarbeitung der Wirkungs- 
form eines Gegenstandes ist das positive Leitmotiv fast allen 
künstlerischen Schaffens. 

Wir haben uns dabei des Ausdrucks der Wirkungsform 
bedient, den besonders Hildebrandt in der Kunstschriftstellerei 
zur Geltung gebracht hat, ein Begriff, der seinen Gegenbegriff 
in der Daseinsform eines Objektes hat. Wirkungsform ist 
diejenige Form, die uns beim Anblick der Dinge durch die 
Wirkung der Erscheinung aufgenötigt wird, also die schein- 
bare oder vermeintliche Form der gesehenen Dinge. Nur auf 
die letztere kommt es der Kunst an. Nicht also etwa, daß 
ein Stuhl ein Stuhl ist, sondern daß er sich dem Auge als Stuhl 
leicht und unzweideutig zu erkennen gibt, darauf kommt es 
für die Kunst an. Sehr h&ufig aber muß, damit die Wirkungs- 
form klar herauBspringe, eine Umformung stattfinden. Es ist 
nicht etwa mit der einfachen Nachahmung der Natur getan, 
damit ein Pferd als ein Pferd wirke. Man kann, wie ich oben 
dargetan habe, ein Pferd etwa von hinten oder auch ganz von 
vom so darstellen, daß es nur schwierig als Pferd zu erkennen 
ist, wenn es auch ganz naturalistisch getreu gebildet ist. Der 
Künstler wird also diejenige Ansicht herauswählen, welche die 
charakteristischste ist, ja er wird unter Umständen sogar un- 
bedenklich gegen die Naturwabrheit verstoßen, um eine umso 
stärkere künstlerische Wahrheit zu erzielen.*) 

Im allgemeinen geht in unerer Zeit wohl die Tendenz da- 
hin, die Bedeutung der künstlerischen Wirkung überzuordnen. 
Nicht alle Zeiten jedoch dachten so. H. Cornelius hat z. B. in 
seinem Buche, das in höchst instruktiver Weise die hier zu 

1) Viele eehr gute Beispiele der Art bei H. Cornelius: Die Glemeii- 
targesetze der bildenden Kunst L. 1908. 
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besprechenden Themen behandelt, alte assyrische Plastiken, 
Löwen darstellend, abgebildet.*) Diese Löwen sind von vorn so 
gestaltet, daß man die beiden Vorderbeine dicht nebeneinander 
gestemmt siebt, daß man jedoch von der Seite her alle vier 
Beine als ausschreitend erblickt. Eb ist also alles auf zwei 
Hauptansichten gearbeitet, um die möglichste Reinheit der Wir- 
kungsform zu gewinnen, obwohl also die Löwen in der Ge- 
samtheit 6 Beine zu haben scheinen. Unsre Zeit denkt in dieser 
Hinsicht naturalistischer, aber sie wird darum den Forderungen 
der WirkuQgeform oft nicht mehr in dieser Weise gerecht. 

In gewiBsem Sinne verhält sich alles, was an einem Bilde 
ornamental ist, zu dem, was daran „Bedeutung" ist, etwa so 
wie das rein Musikalisch-formale zu den Textworten und ih- 
rem Inhalt. Bis zu einem gewissen Grade wird in allen Inhalts- 
künsten ein Dualismus bleiben. Freilich ein guter Teil der 
Beschauer von Bildern und Skulpturwerken sieht und genießt 
die formalen Werte kaum, sondern erlebt die Bilder rein ima- 
ginativ. Die Farbe ist ihm eine oft ganz angenehme Zugabe, 
doch nichts Wesentliches. So wird den meisten Liebhabern von 
Defregger oder auch von Böcklin eine Photographie fast ge- 
rade soviel Kunstgenuß vermitteln, als das Original. Ich habe 
darum schon oben die Maler dieser Art, die vor allem auf die 
poetische Phantasie wirken wollen, Poesiemaler genannt, 
um sie begrifflich klar von den rein malerischen Malern 
zu trennen, für die ein gleichgut gemalter Kombaufen oder 
ein Spargelbeet denselben künstlerischen Wert bedeutet wie ein 
Madonnenbild oder ein Goethekopf, vorausgesetzt nur, daß die 
rein malerischen Werte gleich sind. 

Es würde dem Gedankengang meines Buches natürlich ganz 
fern liegen, etwa die eine oder andre Gattung als nicht künstle- 
risob abzuweisen. Unerer Ansicht nach sind die Poesiemaler 
in ihrer Art genau so berechtigt wie die rein malerischen Maler. 
Indessen möchte ich doch nicht verschweigen, daß in ihren ex- 
tremsten Vertretern beide Kunstgattungen sich mir zu verrennen 
scheinen, daß der oben aufgezeigte Dualismus zwischen Form 
und Bedeutung sich als künstlerisch störend erweisen kann, und 
von diesem Standpunkt &us seien beide Kunstgattungen kurz 

1) Cornelias a. a. 0. II. Aufl. S. 89. 

Umiai-FraUBr«!*: PijrchologiB ddt Knut. i:. 10 
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beleuchtet. Denn sowohl die rein maleriacheD Maler, welche 
die Bedeutung ganz vernachlSaeigen, wie die Foesiemaler, die 
die Form oft unterschätzen, verstricken sich in eine Falle : wenn 
D&mlich in der Kunst Überhaupt «twas gegeben wird, so muß 
ee gut und vollendet gegeben werden ; ist da« nicht der Fall, so 
wirkt ce als ein Fremdkarper, als etwas Überflüsaigee oder gar 
Störendes, und das ist allgemein-psjdiologiBch ein HemmniB 
für das Qenießen. Natürlich spreche ich nur von den extrem- 
sten Vertretern dieser Gattungen. Die großen Vertreter beider StU- 
arten haben — auch wenn sie mehr das formale oder mehr das ima- 
ginative Element betont haben — doch stets jene Gefahr vermieden. 

Machten wir aber Ernst zumBeispiel mit der Forderung, 
in der Kunst solle alles Form sein, der Inhalt wäre völlig 
gleichgültig, so ist dabei zu bedenken, dafi in diesem Falle ee 
doch eine natürliche Frage ist: warum denn überhaupt ein 
gegenständlicher Inhalt gegeben wird, warum man nicht bloße 
Teppichmuster malt oder warum man dann ein Bild nicht ebenso- 
gut umgekehrt aufhängen kann. Wenn die Bedeutung wirklich 
gar nichts mit der Wirkung zu tun haben soll, so t&te man am 
besten, sie ganz auszuscheiden, sonst ist sie ja nur ein über- 
flüssiger Ballast, der die Einheit der Wirkung stört. — In der 
Tat ist denn auch von den großen Künstlern nie wirklich Ernst 
gemacht worden mit dieser Forderung der ,, reinen Form", und 
höchstens zu agitatorischen oder kunetpädagogischen Zwecken 
hat man gelegentlich solche Bilder geschaffen, wo etwa die 
„Bedeutung" nicht zu erkennen oder direkt abstoßend war. Man 
wollte so das Publikum gewöhnen, die Aufmerksamkeit auf die 
formalen Eigenschaften zu richten; in Wirklichkeit ist in- 
dessen die Arbeit auch solcher Künstler, die theoretisch die reine 
Form- und Farbenkunst verlangt haben, doch auf jene harmo- 
nische Einheit von Form und Bedeutung gegangen, über die 
wir unten sprechen werden. 

Das entgegengesetzte Extrem würden diejenigen Künstler 
darstellen, denen es auf das Formale gar nicht ankommt, die 
sich über technische Exaktheit kühl hinwegsetzen, und für welche 
Farbe und Form nur ein gleichgültiges Mittel sind, ihre Ideen 
oder Visionen dem Beschauer sichtbar zu machen. Den reinen 
Malern will diese Art gern als etwas Unehrliches erscheinen. 
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und in der Tat eehen wir, daß die großen Poeeiemaler dooh 
auch den formalen iForderungen gerecht gevorden sind, um 
auch ihrerseits ein einheitUobes, nicht nach einer Seite hin 
aohlechtee Bild zu geben. Am Ende sind die beiden Typen von 
Malern doch nur Polo einer Linie, und das höchste Ideal liegt 
in der Vereinigung. 

Wie aber ist das, was ich harmonische Einheit von 
Form und Bedeutung nannte, psychologisch eu fassen ? Es ge- 
nügt natürlioh keineswegs, daß etwa ein PortraitbUd bloß rich- 
tig getroffen ist, oder daß ein Pferd anatomisch gelungen ist, 
damit es ein Kunstwerk sei. 

Es bandet sich hier ähnlich wie l>ei der Textmusik um 
ein einbeitlicbes Zusammenwirken der formalen wie 
der imaginativen Gefühlswerte. Die Oefühlewirkang ist der 
gemeinsame Grundton, in dem die verschiedenen Faktoren sich 
finden müssen, wenn ni<äit eine psychische Zersplitterung der 
Aufmerksamkeit die Folge sein soll. Wir hatten oben gezeigt, 
daß die omamentalen Formen ebenso wie die Farben an eich 
schon einen gewissen Stimmungswert haben, der ja gewiß auch 
zum Teil assoziiert ist, aber doch nicht als assoziiert bewußt 
wird, zum Teil aber auch aus unmittelbaren Empfindungsge- 
fUhlen sich aufbaut. Ebenso haben natürlioh auch die meisten 
Bede,atungen einen gewissen Stimmungsoharakter. Von harrao- 
nieoher Einheit eines Bildes rede ich nur dann, wenn diese beiden 
Stimmungewirkungen sich gegenseitig unteratUtzen und zusam- 
menklingen. Gewiß kann unter Umst&nden ein Kontrast künst- 
lerische Absicht sein, aber wenn das nicht der Fall ist, so 
wirkt er eben störend. Denn eine leise, intime Szene in grelle, 
schreiende Farben getaucht oder in unruhigen, nervösen Li- 
nien dargestellt, ja auch die bloße Gleichgültigkeit der oma- 
mentalen Formen kann verstimmend wirken. Das Auge ver- 
langt eben den Akkord. Ich gebe dazu noch ein Beispiel einer 
Analyse, die erkennen läßt, wie ich dieees harmonische Zu- 
sammenwirken meine, ja die sogar soweit geht, von der Form- 
wirkung allein schon die ganze Wirkung zu heischen, was viel- 
leicht doch etwas gar zu weit gehen heißt. Die Analyse stammt 
von Meier-Gr&fe und ist dessen feinstem Bache, dem jungen 
Menzel entnommea. Es handelt sidi um einen Holzschnitt 
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Menzels zu Kuglers Geschichte FriedricbB des Großen, der den 
alten König im Sessel vor der Sohloßrampe darstellt „Kichta 
wird hier", ea^t Meier-Gräfe, „von seinem Alter, noc^ von 
seinem Kranksein erzählt. Nur der Sinn für die Verhältnisse 
vollbringt die Mitteilung. Die Säulen spredien. Nichts als das 
Aufstrebende der großen Masse de« Sohlossea, das die wenigen 
anderen Dinge ■■ — mit ihnen die winzige Gestalt auf dem Sessel 
— weit überragt, ruft den Eindruck hervor. Die Historie tritt 
ganz zurück. Man erkennt den König kaum, schließt allenfalls 
aus seinem Kostüm, aus dem Dreispitz, aus wer weiß was für 
versteckten Kleinigkeiten. Es ist aber auch ganz gleichgültig, 
ob die Figur den König darstellt oder einen anderen. Vielleicht 
brauchte es nicht einmal ein Mensch zu sein. Ein Etwas auf 
dem Sessel hätte möglicherweise genügt. Ebenso wichtig jeden- 
falls als die paar den König darstellenden Linien ist die Nei- 
gung des Weges nach dem kleinen Häuschen im Hintergrund 
zu und die zierliche Plastik mit der Laterne. Ja, mir scheint, 
der runde Deckel auf dieser Laterne ist bedeutsamer als der 
Kopf des Königs, denn er befestigt ein Verhältnis der Höhen- 
maße, das den Bau entscheidet. Und noch nötiger als alles Ein- 
zelne ist das Nichts, die große, weiße Fläche, auf der eich die 
Fassade erhebt. Aus diesem Gegensatz entsteht in jedem Be- 
trachter, auch in dem, der nichts von der Geschichte wußte, 
das Gefühl der Einsamkeit, der Verlassenheit, die lediglich von 
einem isolierten Etwas, dem Sessel mit dem Menschen darauf, 
unterbrochen wird. Der Sessel allein modiflKiert die Vertikale 
und schafft auf der sonst kahlen Erde eine gekrümmte Ara- 
beske. Er steht genau da, wo die Unterbrechung so wirksam 
wie möglich wird, ohne im mindesten die Vertikale zu schwä- 
chen, und hat die dunkelste Farbe. Erkennt man nun in der 
stark gekrümmten Gestalt den greisen König, so strömt in den 
nur durch der Verhältnisse Spiel gewonnenen Rhythmus alle 
Macht der Deutung hinein, und nun sehen wir das Etwas auf 
dem Stuhl nicht mehr allein vor einer Scbloßfassade, sondern 
ahnen die Einsamkeit des großen Friedrich im Alter seinee 
Daseins. So wird also nicht die Kunst zum Illustrator, sondern 
bleibt eine unabhängige Erscheinung. Vielmehr illustriert unsere 
Deutung die Kunst. Auch wenn die passende Deutung fehlte, 
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bliabo die Kunst als eigner Wert beeteheo. DeoD wenn nicht 
die Deutung mit Friedrich einträte, so käme eine andere aus 
dem reichen Besitz, dessen wir uns bedienen, um irgend ein voll- 
kommenes Werk in Gedanken zu fassen."*) 

Es wOrde sich also darum handeln, daß (logisch gespro- 
chen) die sensorisohen Faktoren nicht eine bloß zufällige Aus- 
lösung, sondern die wirkliche Ursache, die also die Wirkung 
schon als die Notwendigkeit in sich trägt, seien. Matflrlich ist 
das stets doch ein Ideal. Als Psychologen mflasen wir doch, 
zumal bei der großen Subjektivität aller G-efüUswirkungen. 
schon zufrieden sein, wenn nur eine annähernde Übereinstim- 
mung und Zusammenwirkung erreicht wird, und wir meinen, daß 
doch die Gesamtwirkung auch durch das Wissen um die Bedeutung 
(also hier um Friedrich den Großen) noch erheblich gesteigert wird. 

Wenn Schiller einmal gemeint hat, daß in der Kunst der 
Stoff durch die Form getilgt s^n müsse, so konnte nur törichtes 
Mißverstehen das so auffassen, als solle überhaupt kein Inhalt 
vorhanden sein. Der Inhalt soll nur als Form und durch die 
Form empfunden werden, weiter beißt es nichts. In diesem 
Sinne sprachen wir oben von Einheit von Form und Inhalt. 

Verstiegenes Ästhetentum nur hat solche Mißverständ- 
nisse erzeugen können. Man glaubte tatsächlich an eine „reine 
Form", als ob je eine Schale wachsen könne ohne Kern. Man 
abersah, daß ein Kunstwerk entsteht wie ein organisches Ge- 
bilde, wo die Form eben nur die Außenseite eines lebendigen 
Ganzen ist, und aus diesem Mißverstehen, das die Form mit einer 
abei^eh&ngten Maskerade verwechselte, kam man dazu, Werke 
zu bilden, die nur Form sein sollten und in Wahrheit nur leerer 
ästhetischer Mummenschanz waren. Denn was wieder und 
wieder betont werden muß, das Kuoetsohaffen ist nicht« rein 
Ästhetisches, es n&hrt sich aus allen Tiefen des Menschen, und ein 
Kunstwerk hat seine Wurzeln in allen Funktionen und Organen 
seines Schöpfers. Das. rein ästhetische Verhalten liegt im Ge- 
nießen, und das formale Genießen besteht eben darin, daß alle 
Werte und Seiten eines Kunstwerkes rein als Form, als fügen- 
wert genossen werden. Das eben macht das Kunstwerk, daß 
sich alle seine Seiten einem solchen Genießen restlos darbieten. 
Dann ist sein Stoff durch die Form getilgt. 

1} Der junge Heuel: S. 20. 
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DIE PSYCHOLOGIE DEß WERTUNG 

I. VOM WESEN DES WERTES ÜBERHAUPT 

EiiLer Beetimmung der Ssthetischen Werte muß notwendig 
eine BegTiffserklilrang des Wertes überhaupt vorausgehen. 
In den letzten Jahrzehnten bai>en ja besonders in Österreidi, 
aber auch eonst uoh viele Denker gerade mit werttheoretischen 
Untdrsufihungen beschäftigt. In den Schriften von Meinong, 
V. Ehrenfels, Kreibig, ßob. Eisler, Beischle, Cohn, Witasek 
u. &. ist das Problem von den verscrhiedensten Seiten her beleuch- 
tet worden. Indessen besohr&nken sich die meisten dieser Unter- 
suchungen zu einseitig auf die Wertschätzung, das Wert- 
bewuAtsein, während die Forschung vor allem noch tiefer 
zu graben hätte and zu fragen, ob es nicht objektive Werte gibt, 
die Werte bleiben, auch ohne daß ein subjektives BewuAtsein 
von ihrem Werte bei dem Einzelnen sich einstellt. Mir liegt 
daran, soi^föltig diesen objektiven Wert von der Wertac^tzung 
zu sondern, wobei natürlich jener objektive Wert stets für ein 
oder viele Subjekte Wert haben muß, obwohl dieses Subjekt 
nicht den Wert zu erkennen braucht. Um diese Sondening zu 
erläutern, gebe ich ein Beispiel. Wenn ich einem kranken klei- 
nen Kinde eine widerlich schmeckende Arznei gebe, so ist ein 
Wertbewußtsein bei dem Kinde, das sich wehrt und um sich 
schlägt, nicht vorhanden. Trotzdem wird kein einsichtiger 
Mensch bezweifeln oder leugnen, daß die Medizin, wenn sie 
das Kind gesund macht, für dieses von Wert gewesen ist. — 
Es gibt also ohne Zweifel Werte, die objektiv sind, ohne daß 
eine subjektive Wertschätzung ihnen anhaftete. 

Mit dieser Aufstellung objektiver Werteist indessen keines- 
wegs behauptet, daß sie darum absolute Werte seien. Im 
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GegeDteil, es liegt im Begriff des Wertea, daQ stete ein S u b - 
j ek t da sein muß, fQr das etwas Wert hat. Ein Ding, das für 
niemanden Wert hat, ist eben überhaupt kein Wert. £b fehlt 
also dem hier aufgestellten objektiven Wert keineswegs die Be- 
ziehung auf ein Subjekt, sie ist vielmehr notwendig, nur braucht 
sie nicht bewußt zu sein. Die rein subjektive Wertschätzung 
kann fehlen. Der objektive Wert ist also keineswe^ ein G-egen- 
satz sum subjektiven Wert. Im Oe^nteil, jeder objektive Wert 
ist zugleich ein subjektiver, solange man nur nicht den subjek- 
tiven Wert mit der subjektiven WertsohStzung verwechselt. 
Wert ist also, wie i<^ vorläufig definieren möchte, eine be- 
stimmte Beziehung eines Obj ektes zu einem Sub- 
jekt 

Was aber kann ein solohes Subjekt sein ? — Denken wir 
uns auf die Erde in jene Zeit, wo noch keinerlei Lebewesen 
existierten, wo nur vulkanische und neptunische Mächte mit- 
einander rangen und die Natur eine unendliche tote Waste war. 
Man wird zugeben, daß es hier keinen Sinn hat, von Wert zu 
reden. Steine, Berge, Meere können niemals Wertsubjekte sein. 
Stellen wir uns nun eine Zeit vor, wo bereits Pflanzen da waren, 
BO wird es andere. Niemand wird Anstoß nehmen, einer Pflanze 
gegenüber von Wert zu sprechen. Wenn auf eine dürre ver- 
trocknende Wiese ein warmer Regen niederrauscht, daß alle 
Or&ser und Halme sich erquickt emporrichten, so wird jeder- 
mann zugeben, daß der Begen für die Pflanzen einen Wert dar- 
stellt und zwar darum, weil er lebensf Ordernd war: Und 
damit nun sind wir auf das allgemeinste Wertprinzip gekom- 
men: das Leben. Überall dort, wo ich von Wert spreche, 
liegt die Beziehung auf ein lebendes Wesen zugrunde, und etete 
iet ein Wert etwae, was zur Erhaltung oder Steigerung 
des Lebens beiträgt. Wenn wir tote Dinge in Wertbezie- 
bungen setzen, so ist etete nicht dae betreffende Ding dae wahre 
Subjekt, Bondem ein dahinter etehendee Lebewesen. Sage ich, 
das neue Dach ist für das Haue von Wert, so meine ich natürlich 
nicht das Haus als solche«, sondern die darin lebenden Menschen, 
deren Lebensbedingungen das neue Dach günstiger gestaltet. 
Wertsubjekt kann also stets nur ein lebendes Wesen sein, und das 
allgemeinste Prinzip, auf dae alle Werte bezogen werden, ist 
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das Leben. Alle wirklichen Werte nnd im letzten Gnmde bio- 
logische Werte. Es ist das keine Spekulation, sondern liegt 
im erfahrungsgemäßen Begriff des Wertes, und die gründliche 
DarchdenkuDg jeder Wertaufstellung f Qbrt in irgendeiner Waise 
auf eine Lebenasteigenmg zurück, was nun im einzelnen dar^ 
zutun wäre. 

Aber der Beigriff „Subjekt" bedarf zunichet einer weiteren 
Erläuterung. Die meisteD Organismen sind keine einfachen, 
sondern sind zusammengesetzte Wesen. So kann es nun 
vorkommen, daß eine Einwirkung für einen Teil eines Orga- 
nismus günstig ist, wahrend Bie andere Teile oder die Gesamtheit 
schädlich beeinflußt. Wir haben es dann mit einem inner- 
tndividuellen Wertkonflikt zo tun. Ein solcher liegt 
vor, wenn z. B. ein Magenleidender ein Mittel einnimmt, das 
zwar auf den Magen günstig wirkt, das aber das Herz und da- 
mit den ganzen Organismus schädigt. Andrerseits kann es vor- 
kommen, daß die Sohädigung, ja die Vernichtung eines Teiles 
des Organismus notwendig wird, um das Leben des ganzen zu 
erhalten. So wirkt natürlich Im Falle einer Blutvergiftung an 
der Hand eine Amputation für diesen Körperteil lebsnsver- 
nichtend, fUr den Geeamtorganismua jedoch lebenserhaltend. 
Also ist das, was für den Teil ein negativer Wert war, für den 
Gesamte rganismuB ein positiver Wert. Wir sagen also : im Falle 
eines Wertkonfliktea ist stets der Geeamtorganismua die 
ausschlaggebende Instanz. Wenn eine Partie eines Organismus 
gefördert wird auf Kosten anderer, so kommt dabei nur In 
Frage, ob diese Einwirkung der Gesamtheit des Organismus 
nützlich oder sohädÜoh ist. Wenn nämlich ein Teil gefordert 
wird in seinem Leben — und jede Dissimilation, die bequem 
ohne Schädigung anderer Teile wieder assimiliert werden kann, 
bedeutet biologisch eine Förderung des betreffenden Systems 
— so wird auch das Leben der Gesamtheit gefördert. 

Außer diesen innerindividuellen Konflikten gibt es jedoch 
auch übe rindividu eile Wertkonflikte, wobei essioh um 
die Erhaltung einer überindividuellenOesamtheit han- 
delt. Dieser Konflikt kann sich derart stellen, daß die Ver- 
nichtung einzelner Individuen nOtig wird, um eine Gesamtheit 
von Individuen zu siohem. So denkt unsere Justiz, so auch 
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der Staat im Erie^sfalle. Immer aber ist ea doch nicht die Ge- 
samtheit als solche, für die einzelne Individuen geopfert werden, 
sondern es sind doch die vielen anderen Individuen, aus denen 
die Oösamtheit besteht. Nur wenn es sich um da» Wohl und 
Wehe der Einzeliudividuen handelt, ist ein Krieg z. B. berech- 
tigt, nur dann stellt er einen wahren Wert dar, also z. B. in jedem 
gegen einen gewalttätigen Unterdrücker geführten Kampfe. 
Kioht aber bedeutet ein Krieg einen Wert, wenn er bloil irgend 
einer ehrgeizigen Kabinettspolitit zuliebe geführt wird. Also 
auch hier sind die Subjekte der Wertung die Einzelindividuen, 
nicht eine abstrakte Gesamtheit. Das Einzelindividuum ist 
die aueechlaggebende Instanz bei inneren wie bei überindivi- 
duellen Wertkonflikten. Wert ist also eine Beziehung zwischen 
irgendeinem Objekt und einem lebenden Wesen, 

Welcher Art nun muß diese Beziehung sein, um als Wert 
bezeichnet zu werden ? In zwei Formen allein kann man sioh 
eine Beziehung, eine Wirkung eines Objektes auf ein Subjekt 
denken ; entweder ist sie dem Bestehen des Subjektes förderlich 
oder sie ist schädlich. Ein drittes gibt es nicht. Eine indiffe- 
rente Einwirkung kommt nicht in Betracht. Eine solche, die 
keinerlei Folgen hervorruft, ist, wenn sie überhaupt vorstellbar 
ist, ganz gleichgültig. Damit braucht nun ja nicht gesagt zu 
sein, daß die Einwirkung auf das Bestehen des Subjektes im 
einzelnen Falle sich sofort konstatieren lassen müsse. Es gibt 
Fälle, wie bei einem einfachen Lichteindruck oder Klangein- 
druck, wo sich die Einwirkung auf das Beatehen des Subjektes 
nicht ohne weiteres feststellen läßt. Nur aus theoretischer Er- 
kenntnis wissen wir, daß jeder Licht- wie Schallreiz eine Ein- 
wirkung auf die betreffenden Organe ist, die in denselben Disai- 
milationsvoi^änge hervorruft, Zersetzungen dort aufgehäufter 
Substanzen, was, wenn eine adäquate Heizung vorliegt, dem 
Bestehen der Zelten förderlich, oder, falls der Heiz zu stark 
ist, dem Beetehen der Zellen gefährlich ist, und sich im ersteren 
Fall als Lust, im zweiten als Unlust dem Bewußtsein bemerklioh 
machen kann. Immerhin jedoch ist das Bewußtwerden nicht 
notwendig, eine Einwirkung auf das Bestehen des Organismus 
wenigstens in einem seiner Teile liegt jedenfalls vor. Ist diese 
Einwirkung lebensfördernd, d. h. regt sie ein System an. 
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ohne in einem anderen größere StSrungen hervorzurufen, so 
nennen wir eine aolohe Einwirkung einen Wert. 

Ich definiere also Eusammenfaaeend : Wert ist allee, was 
zur Lebenserhaltung oder LebensfSrdening eines Individuums 
oder — bei UberindividueUen Wertkouflikten — der größten 
Summe von Leben beiträgt.^) 

Die meisten andern Theorien über den Wertbegriff halten 
«ich nur an den Begriff der Wertschätzung, lassen also 
die Frage des tatsächlichen Wertes, der von der augenblicklichen 
Meinung des Subjektes ganz unabhängig ist, außer Betraidit. So 
kann Ehrenfels, der seinen Wertbegriff auf das Begehren 
stützt, natürlich nur den rein subjektiven und bewußten Werten 
gerecht werden, obwohl es auch ein Wertbewußtsein gibt, wo 
das Begehren recht schwach ist, wie ein Kind wohl weiß, daß 
der Lebertran ihm von Wert ist und es ihn doch nicht begehrt. 
Matzat hat denn auch durch vorzüglich gewählte Beiepiele die 
schwachen Seiten dieser Definition aufgedeckt.*) 

Auch nicht ganz zureichend, wenn auch gerade fOr die hier 
zu behandelnden ästhetischen Werte treffend, ist die Theorie 
von Kreibig'), der statt auf das Begehren den Wertbegriff 
aufs Gefühl stützt. Er definiert: „Unter Wert im allge- 
gemeinen verstehen wir die Bedeutung, welche ein Empfin- 
dungs- oder Denkinhalt vermöge des ihm unmittelbar oder 
assoziativ verbundenen aktuellen oder dispositionellen Gefühles 
für ein Subjekt hat. Der positive Wert entspricht der verbun- 
denen Lustqualität, der negative der verbundenen Unlustquali- 
tät; das unmittelbare Verbundensein konstituiert den Eigen- 
wert, das assoziative den Wirtungsjwert. Wir unterscheiden 
ferner den aktuellen Wert vermöge aktu^er Gefühle und den 
dispositionellen Wert vermöge dispoeitioneUer Gefühle."*) 

Auch diese Definition gilt nicht für den objektiven Wert, 

1) In meinen hier vorgetra^nen Anschaaangen berührte ich mich am 
meisten mitH. Matiat, auf desaengedanlienreichea Werk; „Philosophie 
■dar Anpagsang-" (Notar a. Staat I) Jena I90T, ich hier Terweiien mOcht«. 

2) Matzat: a. a. 0. S. 4ff. 

S) Psychologieche Gmndlegimg eines S;«t«mi der Werttheorie. Wien 
1902. 

4) Kreibig a. a. 0. 8. 46. 
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da auch sie nui das Wertbewußtsein in Betracht zieht. Es 
gibt aber wohl Werte, die nicht bewußt werden, die also kein 
OefUhl auslösen kSnnen. Für die Pflanze, die von mir begossen 
wird, ist dies Begießen von Wert, obwohl sie sich dessen nicht 
bewußt wird und auch kein OefQhl bat. Es kann also die Ba- 
sterung des Wertes auf das Gefühl nicht ausreichen, um eine 
Definition des objektiven Wertes zu gewinnen. Cbrigens bat 
auoti Kreibig die biologische Bedeutung der Gefühle erkannt, 
und er hebt hervor, daß sich Lustqualität im allgemeinen an 
geistig and leiblich lebenefördernde Inhalte, Unlustqualitfit an 
lebenshenunende Inhalte anknüpft. Doch ist sein weiterer Satz : 
„Die Ausnahmen von dieser Regel beruhen auf üuvollkommen- 
heiten der Anpassung" zu allgemein, als daß damit alles zu 
erklären sei. Was heißt „Unvollkommenheit der Anpassung" 
auf das Beispiel des den Lebertran verabscheuenden Kindes an- 
gewandt P Die wichtige Tatsache, daß das Lustgefühl eine 
Lebensförderung nur für den durch den Beiz af f izierten Teil des 
Organismus anzeigt, während fUr den Geeamtorganismus starke 
Hemmungen, ja Zerstörung eintreten können, ist auf diese Weise 
schwer zu fassen. So kommt «s, daß Kreibigs Theorie in sol- 
chen F&llen, die ich oben als „WertkonfUkte" bezeichnet habe, 
oft die Antwort versagen muß. Und haben wir nicht auch oft 
ein Wertbewußtsein aus Überlegung heraus, selbst wo das Ge- 
fühl sich str&ubt P 

Nein, der Begriff des tatsächlichen Wertes, der Wert- 
wirkung, muß sich auf die objektiv feststellbare Lebensförde- 
rung und Lebenserhaltung stützen. Die dabei auftretenden sub- 
jektiven Seelenregungen dürfen nicht ausschlaggebend sein, da 
oft erst eine lange Zeit verstreichen muß, damit man erkennen 
kann, ob wirklich eine Lebeneförderung vorgelegen hat. Die 
wahre Wertschätzung wird darum auch nie aliein das mo- 
mentane Begehren oder die momentane Lust maßgebend sein 
lassen, sondern stets die tieferen Wirkungen prüfen, die die 
Gesamtheit des Lebens berühren. Hier liegt denn auch der 
Prüfstein, ob eine Wertschätzung, ein Werturteil richtig oder 
falsch ist. Nur wenn sie wirkliche biologische Werte bejahen, 
sind daher Werturteile richtig. Der tatsächliche Wert, d. h, 
der biologische Wert in unserem Sinne aber ist weder wahr 
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noch falsch, er ist ganz einfach vorhanden oder nicht, und nur, 
wenn er in Konflikt mit einem höheren Werte tritt, kann er zu 
einem Unwert werden. Wenn man etwa darum alsOegeninatanz 
gegen unsre Theorie den Selbstmörder anfahrt, fflr den da» 
Leben doch kein Wert Bei, ao müssen wir dazu erklären, daß 
nur sein Werturteil falsch ist, und es geht denn ja auch dio 
allgemeine Ansicht durchaus dabin, Selbstmord als eine Folge 
von Störung des geistigen G-leichgewichts, einer momentanen 
UrteUstrübung anzusehen. Da alle Werte, die wir denken 
können, das Leben voraussetzen (wenn auch oft nur ein vor- 
geetelltee Leben nach dem Tode), so ist das Leben die gemein- 
same Basis aller denkbaten Werte. Wenn wir also von den 
ins Jenseits weisenden Werten absehen, so bleibt für alle er- 
faßbaren Werte das Leben die conditio sine qua non. Wir haben 
also hier ein objektives Wertprinzip', das zu^eich, da alles 
Leben an Subjekte geknüpft ist, stets subjektiv ist, was natürlich 
kein logischer Widerepruoh ist, da subjektiv und objektiv in 
unserem Sinne keine sieh aueschlieHenden Begriffe sind. 

Indeeeen bedarf der Begriff des Lebens noch eine Ergän- 
zung. Es handelt sich in vielen Fällen tatsächlich nicht sowohl 
um das physische Leben allein, sondern die Erhaltung und 
Förderung unseres loh im weitesten Sinne. So ist 
denn auch, besonders wo es sich am geistige Werte handelt, 
der Begriff des Leben« nicht bloß im materiellen Sinne auf- 
zufassen. 

Unser gesamtes loh, das ja alles, was wir lieben, erhoffen 
und glauben, umschließt, ist viel, viel umfassender als das phy- 
sifiohe Leben. Es enthält Elemente, die an Wichtigkeit für 
das Bewußtsein des Einzelnen weit die dee physischen Lebens 
überwiegen, und so kommt es denn, daß wir oft Dinge tan, die 
das physische Leben direkt gefährden. Ein Gelehrter setzt, 
bloß um üne Lücke in seinem und dem allgemeinen Wissensbe- 
stand auszufüllen, unbedenklich sein Leben aufs Spiel. Es ist 
ja besondeiB bei solchen komplizierten geistigen Werten oft 
schwer zu sagen, ob nicht doch eine schwere Trübung des Wert- 
urteils (also kein wirklicher Wert) vorliegt. Indessen halten 
wir das Opfer einee Menschenlebens auch objektiv stets für 
gerei^tfertigt, wenn eine größere Lebenssumme dadurch ge- 
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rettat oder gostei^rt wird. Das allgemeiDe Urteil wird stets 
wieder zu dem phystsohen Leben, das ja in gewisser Hinsicht 
stets die Basis der höheren geistigen Werte ist, zurückkommen, 
ohne jedoch immer in solchen innerindividuellen WertkonfUkten 
sich zurechtzufinden. 

Dort also, wo dae physische Leben nicht als feste Basis ao- 
cunehmen ist, in der Welt der höheren, geistigen Werte, ver- 
wirren sich die Linien außerordentlich, obwohl auch die ästhe- 
tiacheo Werte hier und da die Stützpunkte in der phyaisohen 
Vitalität brauchen. Indessen ist auch hier, besonders wenn man 
den Begriff des Lebens als Erhaltung des Oesamtioh faQt, durch 
die biologischen Prinzipien viel Klarheit zu verschaffen, und 
wir haben doch eine Kontrolle darin, die vor allzu großer Ver- 
stiegenbeit bewahrt. Denn es können die abstraktesten Be- 
dürfnisse in einem Menschenhim entstehen, die tatsächlich nur 
in den subjektivsten Besonderheiten eines Individuums fußen, 
und die doch zur Lebensfrage werden können. Hier ist dann 
in der Beziehung auf das phTsisohe Dasein immer wieder ein 
fester Boden zu gewiDoen. Doch werden wir bei der Bespre- 
chung der höheren Werte noch darauf zurückkommen. 

Wert ist demnach alles, was lebensfdrdernd im weitesten 
Sinne ist, also eine Beziehung zum loh. Ist diese Beziehung 
nun an ein Ding geknüpft, so nennen wir dieses Objekt ein 
Wertobjekt. Zwar braucht die Sprache auch hier das Wort 
„Wert" sdilechthin, doch wollen wir dies fUr die tatsächliche, 
aktuelle Wertwirkung vorbehalten. 

Ein Wertobjekt ist also ein Gegenstand, der Wertwir- 
kungen ausüben kann. Da es nun aber kaum etwas gibt, was 
nicht irgendwie einmal lebensfördernd wirken kann, so kann 
also fast alles ein Wertobjekt sein. Indessen gehSrt doc^ noch 
etwas hinzu, damit wir von Wert sprechen können. Die ein- 
malige Wertwirkung genügt uns doch noch nicht, daß wir dem 
Objekt seine Wertwirkung gleichsam als Eigenschaft zu- 
schreiben. Es gehört eine gewisse Wiederholbarkeit, eine 
generelle Möglichkeit der Wertwirkung hinzu. 

So ist es ja mit allen Eigensohaften, die wir den Dingen 
geben. Das Buch vor mir sieht in dem Lampenlicht, hei dem ich 
schreibe, grfln aus. Trotzdem nenne ich es blau und schreibe 
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ihm dies als eine Eigensohaft zu. Dies tue ich darum, weil in 
einer großes Mehrzahl von Beleuofatuagswirkungen und für 
allu farbentüohtigen, d. h. die Mehrzahl von Menschen das 
Buch blau erscheint. Es gehört also eine gewisse Wieder^- 
holbarkeit und generelle Gültigkeit einer Wirkung 
dazu, damit wir einem Gegenstand etwas ala Eigenschaft 
zuschreiben. 

So nennen wir einen Gegenstand auch nur dann Wertob- 
jekt, wenn die von ihm ausgehende Wertwirkung wiederhol- 
bar und nicht bloA für ein, sondern viele Subjekte gültig ist 
und daher dem Gegenstand wie eine andre Eigenschaft zuzu- 
kommen sofaeint. 

Wir haben also, wenn wir von den blofien Momentanwerten, 
die nur einmal zufällig gelten, absehen, es dann mit Wertgegen- 
stAnden zu tun, wenn diese eine wiederholbare und gene- 
relle Wertwirkung versprechen. Wenn wir also die Sub* 
jektivität der Wert« betonen, so schließen wir damit eine gene- 
relle Wertwirkung nicht aus, und da die Menschen nicht ganz 
verschiedene Individuen sind, sondern stets doch einem gemein- 
samen Genus angehören, so sind fast alle Wertgegenst&nde 
generell« Werte. 

Wir werden nachher erweisen, daQ fClr eine Rangordnung 
der Wertobjekte vor allem in Betracht kommt, wie stark die 
Wiederholbarkeit, Dauer und Ausbreitung ihrer Wirkung ist. 
was ich zusammenfasse als ihre Extensität. Je extensiver 
ein Wert ist, je höher zum mindesten uns seine Extensitäts- 
möglichkeit erscheint, um so höher stellen wir ihn im Bange 
der Wette. 

Indessen möchte ich noch eine andere Einteilung der Werte 
zunächst besprechen. Nicht alle Werte sind Werte darum, weil 
sie unmittelbar eine Wertwirkung darstellen, sie können auch 
Zwischenglieder sein, die zu unmittelbaren Werten hinführen, 
und sind darum auch Werte. Dae Geld in meiner Börse kann 
mir meinen Hunger nicht stillen noch sonst irgendwie mein 
Leben fördern; es ist nur ein mittelbares Wertobjekt. 

Ich teile also alle Wertobjekte ein in unmittelbare and 
in mittelbare Wertobjekte. Die unmittelbaren Werte nenne 
ich auch Eigenwerte, die mittelbaren auch kurzweg Mittel- 
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werte. DaDsben gibt es dann nocdi solohe Werte, die zugleich 
Eigeoworte sind, aber auoh Mitte! zu weiteren Werten; dieee 
nenne ich Doppeiwerte oder Miaehwerte, wofOr ich bereit« 
im Anfang des ersten Bandes Beispiele erbraobt habe. 

Um die Gattungen der Werte nun noch näher zu charak- 
terisieren, werde ich einige der wiohtigsten Werte nach diesen 
Gesichtspunkten einordnen. So sind die Werte, die in einer 
leichten, wohltuenden Tätigkeit, in der Erholung, der Rahe 
usw. liegen, alles Eigenwerte. Ebenso gehören fast alle ästhe- 
tischen Werte (und ich habe oben die Eigenwierte ästhetisch 
im weiten Sinne genannt) hierher und diejenigen Erkenntnisse, 
die rein theoretisch sind, d. h. der Klärung und Abrundnng 
unseres Wissenebestandee dienen. — Mittelwerte dagegen sind 
die meisten praktisohen Kenntnisse und Tätigkeiten, ebenso viele 
ethische Werte, obwohl wir hier bereits einen Übergang zu den 
Doppelwerten haben, da viele ethische Werte zugleich zu an> 
deren Werten fuhren, aber auoh einen großen Eigenwert in sich 
tragen, das Glücksgefübl richtig gehandelt zu haben oder ver- 
wandte eigenwertige Lustgefühle. 

Nun gibt es daneben noch eine besondere Art von Werten, 
die im tieferen Sinne an sich gar keine Werte sind und auch 
nicht Mittel zu andern, deren Wert bloß in einem irradiierten 
Lustgefühl besteht, die ich also assoziierte Werte nennen 
will. Der psychologische Grund für diese Art der Wertung liegt 
indem alsMotivverschiebungoderGefüblsverschie- 
bung bekannten Vorgang, wofür seit alters das Beispiel des 
Geizigen, der sein Geld nicht benutzt, augeführt wird. Die- 
sem nämlich verschiebt sich daa Gefühl in der eigentümlichen 
Wüse, daß das bloße Mittel, das Geld, für ihn einen besonderen 
Lustwert bekommt, der durch Assoziation zu erklären ist. Ein 
andres Beispiel wäre das, wenn ein Mann die Locke seiner ver- 
storbenen Gattin aufbewahrt und dieser tote Gegenstand für ihn 
einen höchsten Lustwert bekommt. Solche Werte nenne ich asso- 
ziierte Werte. 

Sie sind an sich nicht tiefer biologisch zu begründen, und 
sie sind von einem höheren ethisohen und biolagiscben Gesichts- 
punkte nicht sehr hochzustellen. Wir achten einen Mann, der 
an solche assoziierte Werte seine Kraft vergeudet, nioht sonder- 
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lieh hoch, und selbst ein Verschwender scheint uns noch veniönf- 
tiger als ein Harpagon. Menschen, deren ganzes Wertbewußt- 
aein von solchen assoziierten OefQhlen in Anspruch genommen 
wird, verfallen einem I&cherlichen Fetischismus und verlieren 
jeden klaren Blick in ethischen und sozialen Dingen. Gewiß 
kann ein Lustgefühl an sich ein Wert sein, wenn es aber abzieht 
von wirklichen Lebenswerten, so kann es zum Unwert sich ver- 
kehren. Ea erscheint uns anormal, und wir haben das Gefühl, 
es mit Verschrobenheit und Schlimmerem zu tun zu haben, wenn 
Aline in Ibsens Solneß nicht um ihre toten Kinder, sondern nm 
die verbrannten Puppen trauert. 

Gewiß brauchen nicht alle Gefühle auf dem physischen 
Leben zu basieren, oft ist der Luxus das Notwendige in höherem 
Sinne, aber es muß doch stets ein Zusammenhang mit den tat- 
Bächlichen allgemeinen Lebenswerten gewahrt werden, und die 
Gefühisvcrschiebung darf uns nicht völlig in ein Reich gestalt- 
loser Schemen führen. 

Die wahren Werte, das habe ich bereits oben gezeigt, sind 
alle biologisch verankert. Die Eigenwerte stellen in sich selber 
meist eine biologische Forderung dar, die sich physiologisch 
als eine gut angepaßte Organtätigkeit erklären läßt. Die Mit- 
telwerte, also alle praktischen Zwecktätigkeiten, führen zu sol- 
chen Eigenwerten hin. 

Schwierig liegt die Sache bei den sogenannten Doppel- 
oder Mischwerten. Denn diese sind teils Eigenwerte, teils Mit- 
telwerte. Nun kann es vorkommen, daß ein Mischwert nach 
seinen eigenwertigen Bestandteilen positiv, aber als Mittelwert 
negativ ist. So ist die gewöhnliche Nahrungsaufnahme insofern 
ein Doppelwert, als sie sowohl an sich ein Lustgefühl erregt als 
auch ein Mittel zu weiterer Lebenserhaltung ist. Bauche ich 
dagegen Opium, so ist das ein bedeutender positiver Eigenwett, 
hat aber sehr schlechte Folgen für das weitere Leben. Hi^ 
haben wir es also mit einem Mischwert, der sehr zweischneidig 
ist, zu tun. 

In gewissem Sinne sind natürlich alle Werte Doppel- oder 
Mischwerte. Irgendwie leiten sie alle weiter, nur rechnen wir 
eben diejenigen zu den Eigenwerten, die nur unbedeutende, nicht 
in Betracht kommende Folgen haben. Ein Doppelwert aber 
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kann z. B. in der KuDSt doch nie so rein wirken, weil seine 
Bedeutung als Mittelwert ihn in zu nahe Beziehung mit der 
Praxis bringt, während wir die Kunst gerade von allen prak- 
tischen Zwecken lösen wollten. Darum sind diejenigen Kunst- 
werte, die aufs Handeln direkt einwirken, als Doppelwerte 
nicht 80 rein ästhetisch, wie die rein eigenwertigen Kunstwerke. 
Denn wo beträchtlichere Folgen überhaupt stattfinden, da 
können sie auch leicht negativ werden, und damit wird auch 
der Eigenwert stark beeinträchtigt. 

Der reine Eigenwert stellt immer sich dem Bewußtsein 
als Lust^fühl dar; Lustgefühle aber, die von schlechten Folgen 
begleitet sind, sind dann keine reinen Eigenwerte mehr. Darum 
wirddieKunst stets dieDoppel-oderMischwerte besser meiden, da die 
reinen Kunstwerte ohne Folgen tun besten sich für die Kunst eignen. 
Da nun bei allen jenen Werten, die uns materielle Vorteile 
verschaffen, die Beziehung auf die Lebenssteigerung und 
Lebenserhöhung nachzuweisen nicht notwendig ist, so will ich 
es nur für die sogenannten höheren Werte tun, die logischen, 
ethischen und ästhetischen. 

Bei allen jenen intellektuellen Werten, die rein praktischen 
Zwecken dienen, fällt ebenfalls die Notwendigkeit einer bio- 
togisoben Begründung fort. Anders steht es mit jenen logischen 
Werten, die rein theoretisch sind. Auch diese sollen nach unsrer 
Ansicht biologische Werte äein; allerdings muß man gerade 
in diesem Falle den Begriff „leben" so fassen, wie wir ee oben 
getan haben, nicht nur als Erhaltung und Förderung unseres 
physischen, sondern auch des geistigen Ichs. 

Es kann hier natürlich nur andeutend auf diese Dinge 
eingegangen werden. In großem Stile hat bei uns Richard 
Avenarius den Gedanken durchgeführt, daß jedes Problem eine 
Bedrohung des Bestehens gewisser zentraler Partien sei, und 
mit Recht nennt er es daher eine Vitaldifferenz.') Femer hat 
er und in ähnlicher Weise E. Mach auch durch die Verwendung 
des Ökonom ieprinzips ein biologisches Verständnis des Denkens 
angebahnt. Im übrigen gehen die Verknüpfungen der rein theo- 
retischen Werte mit praktischen Bedürfnissen sehr weit zurück, 
und als man diesen Gedanken neuerdings zu dem Angelpunkt 
I) Vgl. vor allem Bein Haoptwerk: Kritik der reinen Er&hrung. 
llnllar.Fral*Bf«l>: PajgiKilealtdcT KoDit II. 11 
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eines philoeophiscbeD Syetems zu macheD unternahm, konnte 
man einen gar stattlichen Stammbaum aufstellen. Letzteres ist 
geschehen durch den sogenannten Pragmatismus. Es sind 
hesondera W. James, F. C. S. Srfuller, W. Jerusalem, die diese 
Richtung vertreten. Ihr Kerngedanke ist, daß nur der Gedanke, 
nur die Theorie einen logischen Wert darstelle, die auch fürs 
Leben nutzbar zu machen sind, also mit andern Worten bio- 
logische Werte sind. Baß man das als platten Ütilitarismus 
gedeutet hat, ist kein schönes Zeichen für ein redliches Be- 
mühen der Gegner, diese Richtung zu verstehen. KatQrlich ist 
das Leben im Sinne der Pragmatisten durchaus so zu fassen, 
wie wir es getan, als Erhaltung und Vollendung auch unsres 
geistigen Selbst. Denn ein logisches Problem kann genau wie 
eine physische Krankheit zum Tode führen und die Herstellung' 
einer seelischen Harmonie und Klarheit ist fUr das Gesamt- 
leben von höchster Wichtigkeit. Doch muß ich mich damit 
hesohrfinken und fähre das nur an als Beweis dafür, daß die 
Auffassung der logischen W«te als biologischer immer mehr 
im Vordringen ist. >) 

Nicht anders ist es mit den ethischen Werten. Daß die 
ethischen und biologischen Werte eng zusammenhängen, ist eine 
uralte Erkenntnis. Aristoteles bereite definiert ja das höchste 
Gut, das Endziel alles ethischen Strebens, als die Glückselig- 
keit, die in einem vernunftgemäßen Leben besteht. In unsrer 
Zeit, wo alles Denken so tief von der biologischen Betrachtungs- 
weise durchsetzt ist, hat man diese Fundierung der Ethik 
noch viel weiter durchgeführt, und ist dabei zu so verschiedenen 
Resultaten gelangt, wie sie Herbert Spencer und Friedrich 
Nietzsche gegeben haben. Auch hei vielen andern Ethikern 
kommen solche Gedanken wieder, wenn auch mannigfach ver- 
mummt. Überall jedoch sucht man in der Biologie festen Grund 
auch für die moralischen Werte. 

Dem Nachweis, daß auch die ästhetischen Werte bio- 
logische Werte sind, ist ja dies ganze Buch gewidmet, und ich 
brauche eigentlich nur auf meine früheren Ausführungen zu- 
rückzuweisen, die das ja ausführlich dartun. 



I) Vgl. hierzu wie zum Folgeidon meiae „Studien zum Pragma- 
uhb, Annalen der Natorphil. X. 
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Dio asthetiscben Werte sind Eigenwerte, die niolit über 
sich hinausweisen, die also ihren Wert in sich selber haben. Sie 
Bind wohlangepaßte, adäquate Lebenebetätigungen anster Or- 
gane, die der Dissimilation dienen. Wie alle wohlangepaßten 
Funktionen sind sie von Lnstgelühlen begleitet, und ein Last- 
gefühl ist ja immer der Hinweis auf einen Wert, der nur zu- 
weilen dadurch in einen Unwert verkehrt wird, daß er schädliche 
Folgen nach sich zieht. 

Nach uneren früheren Ausführungen fallen aber die Folgen 
für die ästhetischen Werte weg. Die ästhetischen Reizungen 
sind in der Begel ziemlich isoliert, sie greifen ja nach der 
Definiton kaum in irgendwelche größeren Zusammenhänge 
Ober, sie ruhen in sich selber, demnach können sie auch keine 
andern sofaädtichen Folgen haben. Jedes Lustgefühl aber, bei 
dem keinerlei Nebenwirkungen auftreten, ist an sich ein Wert. 
So können wir sagen: jedes ästbetiaohe Gefühl ist ein biolo- 
gischer Wert, weil es auf eine od&quate Lebenst&tigkeit schließen 
läßt. Gewiß kann ja auoh der ästhetisohe Genuß, wenn er bis 
zum Übermaße gesteigert wird, für den Gesamtorganismus 
schädliche Folgen bewirken. Aus einer falschen Anwendung 
eines Mittels ist jedoob niemals ein Beweis gegen dasselbe zu 
erbringen. Man kann sich auoh an den gesundesten und nahr- 
haftesten Sp eisen krank eBsen,weimman8ieim Übermaß e verschlingt 

Wie sich in einzelnen Fällen die biologische Bedeutung, 
die Wohlangepaßtheit der Heizungen usw. bewährt, ist bereits 
an vielen einzelnen Kunstformen gezeigt worden. Daß es nicht 
für alle möglich war, das liegt z. T. an der geringen Entwicklung 
unarer physiologischen Kenntnisse, besonders in der Gehim- 
physiologie, teils auch an der außerordentlichen Verflochtenheit 
der Phänomene. 

Aber auch rein psjchdlogisoh, rein als Bewußtseinstat- 
sache st^lt jedes Lustgefühl einen Wert dar. Für dos unreflek- 
tierte Bewußtsein ist ja das Lustgefühl der Wert schlechthin. 
Daß wir trotzdem Lustgefühl und Wert nicht identifizierten, 
hatte seinen Grund darin, daß oft das momentan tustvoUe Er- 
lebnis anderweitige Schädigungen im Gefolge hat oder auoh, 
daß ein Lustwert dadurch zum Unwert wird, daß er ein Hemm- 
nis bildet für höhere, edlere Werte. 
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II. DIE ÄSTHETISCHEN WERTE UND IHRE 
OBJEKTIVIERUNG 

cfobald wir jedoch aufhören, die Werte als solche ganz iso- 
liert zu betrachten, sobald wir das Leben als großen Zusam- 
menhang erfassen, so kommen wir damit bereits auf die Forde- 
rung einer Stufenleiter der Werte, die tatsfiohlich überall er- 
hoiben wird. Und auch für die Bsthetische Wertung besteht ja 
eine, wenn auch nur ganz pauschale, aber doch eine beträcht- 
liche Verbreitung genießende Stufenordnung der Werte. Man 
verlangt, und es wird sich auch objektiv wenigstens ungefähr 
dartun lassen, daß die Lustgefühle, die ein BeethovenacheeQuar- 
tet erweckt, edler und höher sind als die Lustgefühle, die ein 
Schnapsdusel vermittelt. Gewiß hängt das alles auch mit dem 
Werte der Subjekte zusammen, aber es gibt doch bestimmte 
objektive Momente, die eine Höherwertung rechtfertigen. Zum 
großen Teil liegt es ja auch daran, daß eine völlige Isolation 
natürlich auch bei den ästhetischen Werten nicht vorliegt. 
Auch die ästhetischen Lustreize schaffen Gewöhnungen und 
bilden Erinnerungen, die doch irgendwie einmal auch auf den 
Komplex der Handlungen einwirken, was ich später zeigen 
werde. So ist jeder ästhetische Wert auch in gewissen] Sinne 
ein ethischer Faktor. Ebenso kommt sehr vielen ästhe- 
tisohen Werten, besonders Dichtungen, auch ein intellek- 
tueller-logischer Wert zu, der ebenfalls für die Gesamt- 
wertung in Betracht kommt. Ganz rein-ästhetische Werte lassen 
sich eben nicht erzeugen ; die Seele ist immer ein in allen Einzel- 
heiten eng verknüpftes, beständig ineinanderflutendee Ganzea, 
und wir werden darum auch für die ästhetische Wertung andere 
Wertbegriffe, vor allem ethischer und logischer Art, hinzu- 
ziehen müssen, wenn wir die Psychologie der Wertung aufdecken 
wollen. 
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Daß auch Unlustgefahle ästhetische Worte Boin können, 
ist bereits obeo ausführlich besprochen worden. Sie sind es nie- 
mais als rein« Unlustgefahle, sondern als Komponenten in 
Miscbgefühlen oder als Momente in einem l&ngeren, wesentlich 
luetvollen Oefühlsverkuf. Außerdem kommt der anregende, an- 
spornende Charakter mancher Unlustgefühle in Betracht, was 
ebenfalls als Wert empfunden werden kann. 

Im allgemeinen können wir sagen, daß jeder Eindruck, der 
Gefallen erregt, der ohne Scdiaden unser Lebensgefühl steigert, 
ein äatbetisoher Wert ist, weil er eine adäquate Betätigung 
uneree psychischen und wohl auch immer physischen Lebens dar- 
stellt. Wenn aber ein äethetisoh-lustvoUer Eindruck als Un- 
wert charakterisiert wird, so meinen wir entweder, daß er in 
ethischer oder sonst nichtästbetischer Hinsicht, also in Bezie- 
hung auf unser Gesamtioh sch&dlich sei ; oder wir meinen, daß 
er darum ein Unwert sei, weil er gewissen objektiv ästhetisch 
höher stehenden Werten vorgezogen sei, den Geecbmack verderbe 
und so eine sohleohte ästhetische Gewöhnung konstituiere. Es 
kann mir also der Walzer aus der „lustigen Witwe" ganz gut 
gefallen, trotzdem kann ich leugnen, daß er fOr mich von höhe- 
rem Standpunkte aus einen Wert darstelle, und zwar darum, 
weil ich hier das Kunstobjekt niedriger stelle als etwa ein 
Beethovensches Quartett. Ein Nachgeben nach jener Richtung 
aber kann mir als Schädigung erscheinen, als geschmacksver- 
derbend. Es muß abo doch, neben dem rein momentanen, sub- 
jektiven Gefallen etwas Objektives geben, was eine Stufenleiter 
der Werte möglich sein läßt Diese objektiven Prinzipien wir- 
ken dann auf den subjektiven Eindruck zurück und modifi- 
zieren ihn. 

Im folgenden nun will i(^ versuchen, die Prinzipien nach- 
zuweisen, die zur Wertung in Kunstdingen geführt haben. Wenn 
wir auch bis heute keine einheitliche und allgemein anerkannte 
Stufenleiter haben, so wird doch von fast allen anerkannt, 
daß eine Wertung überhaopt möglich, ja nötig sei, daß es aber 
über das momentane Gefallen hinaus noch andre Prinzipien für 
die Wertung geben sollte. Die Erfahrung zeigt, daß immer von 
neuem solche Wertstufen mit Anspruch auf Allgemeinheit auf- 
gestellt werden. 



jvGoO'^lc 



lt)3 Die Fajohologie der Wertang. 

Ohne Zweifel ist in küDStterisohen Dingen ein großes Be- 
dOrfois Daoli einer objektiven WertbeetimmuDg vorhanden. 
Die Geschichte beweist es. Wie ist indeseeD etwas derartigee 
möglich P Wenn der tatsächliche Wert in künstlerischen Dingen 
in der unmittelbaren Wirkung beruht, so ist aller Kunstgenuß 
nicht nur subjektiv, er ist vollkommen momentan und einzig, 
er b&ngt ja nicht nur von dem Werke, sondem auch von der 
momentanen Diaposition de« Subjektes ab. Darflber ist natüi^ 
lieh nicbt hinauszukommeo. Demnach scheint eine objektive 
Weitskala unmöglich. 

Indessen bat jeder Mensch doch das Bedürfnis, sich klar 
zu werden über die Wirkungsmöglichkeiten und damit über 
die Wertbedeutung der betreffenden Kunstobjekte. Man sucht 
sich darüber KecheoechAft zu geben, ob ein Objekt mehr als 
momentane, ob es auch wiederhotbare Wirkungen auszuüben 
vermag, was für die Praxis des Kunetbetriebs sehr wichtig ist. 
Damit aber fällt man bereits Urteile, die über das momentan 
subjektive hinausgehen, und konstatiert die Wirkungsmöglich- 
keit gleichsam als eine dauernde Eigenschaft des Objekts. Sage 
ich : ein Bild ist eohön, so heißt das : ich nehme an, daß es oft 
wiederbolbare und dauernde künstlerische Wirkungen auf mich 
auszuüben vermag. 

Aber auch soziale Gründe fordern eine objektive Wert- 
beetimmung. Da die Kunst ja nicht bloß ein individueller, son- 
dern ein höchst wichtiger sozialer Faktor ist, da eine Verstän- 
digung mit andern über Kunstwerke im höchsten Grade wün- 
schenswert ist, da Kunstwerke auch kaufmännische Objekte 
werden, so muß gerade das alles zu dem Bedürfnis na<^ objek- 
tiven Werten führen. 

In der Tat lassen sich denn auch eine ganze Reihe von 
Wertprinzipien finden, nach denen sich die Welt — wenn auch 
oft sehr unbewußt und unklar — eine objektive Wertung, eine 
allgemeine Rangordnung zurecht gemacht hat. Ich nenne diese 
scheinbar objektiven Werte die Kurswerte der Kunst- 
werke und will nun zunächst diese Prinzipien prüfen, nach 
denen man eine ungefähre Rangordnung der Werte anfgestellt 
hat, die zwar schwankt und nicht unbedingte Anerkennung hat, 
mit der wir jedoch als einer Tatsache rechnen u 
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Natürlich mUae»i auch alle objektiven Werte im subjek- 
tiven Gefallen verwurzelt sein, sonst würde er sidi nie dauernd 
durch anderes aU Wert« behaupten können. Einen absoluten 
Wert gibt ee auch auf äethetiaohem Gebiete nicht. Wenn wir 
von objektivem Wert sprechen, so meinen wir ein allerdings 
vom augenblioklioben, zufälligen, subjektiven Gefallen unab- 
h&ngigee Objekt, das aber einen Wert doch nur insofern dar- 
stellt, als es einem andern, vorgoetellten Kreis von Sub- 
jekten wohlgefällt. Die Objektivität des Wertee sohlieÜt also 
die Subjektivität des Gefallens nit^t aus, sie löst das Objekt 
nur von dem zufälligen Auge nblicksgef allen und 
bringt ee in weitere, größere, aber stets auch subjektive Bezie- 
hungen. Um das an einem Beispiel zu erläutern, so sage ich 
von dem Walzer, der mir in einer bestimmten Situation, z. B. 
auf einer eleganten Kurpromenade an einem Sommerabend über- 
aus sehmeichLerisch ins Ohr klingt, doch nicht, daß er ein hoher 
objektiver Wert sei. Denn ich weiß : müßte ich ihn öfter hören 
oder in dem Saale der Berliner Philharmonie, so würde er mit 
einfach zuwider sein. Dagegen kann die Beethovensohe Ap- 
paseionata, die eben, während ich schreibe, im Hebenzimmer 
gespielt wird und mich empfindlich stört, mir doch als Wert 
gelten, obgleich sie mir momentan nur Unlust auslöst. Damit 
ich also etwas als Wertobjekt aufstelle, dazu gehört mehr als 
ein einmaliges Gefallen, dazu gehört die Möglichkeit oder 
Wahrscheinlichkeit des Öfteren and dauernden Ge- 
fallens, das auch für andre gilt. Immer aber ist auch mit 
einer solchen objektiven Bewertung die Vorstellung von 
Subjekten verbunden. 

Damit nun komme ich zu dem ersten und wichtigsten aller 
Prinzipien für die ästhetische Wertung, dem Prinzip der 
Extensität, welches die Subjektivität in objektive Rech- 
nung stellt; es besagt, dasjenige Kunstwerk, das die größte 
Summe von WertgefüMen auszulösen vermag, ist der höhere 
Wert. 

Dieses Prinzip der Extensität ist indessen nicht etwa ohne 
weiteres mit dem der Majorität zu verwechseln. Ich denke na- 
türlich nicht daran, etwa diejenigen Gassenhauer, die sieh all- 
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jsbriicb VOD Berlin aus epidemieartig aber das Land verbreiten 
and von denen alle Wände widerballen, als die höchsten Konst- 
wertc aufzustellen. Natürlich ist die Majwität in diesem Sinne 
aacb eine Form der Extensität, aber nur eine sehr niedere. Denn 
die Extensität dieser Gassenhauer ist nur eine scheinbare. Sie 
verschwinden gewöhnlich so rasch wie sie kommen, sind sofort 
abgeleiert und bald vergessen. 

Viel wichtiger als diese sozusagen räumliche Aaffassong 
der Extensität ist die zeitliche, also die Dauer. Von zwei 
ästhetischen Werten ist derjenige der höhere, der sich länger 
zu halten vermag, sowohl im einzelnen Individuum als in gan- 
zen Generationen. 

Es ist bereits oben angedeutet worden, daß auch der ein- 
zelne Mensch durchaus nicht immer das gleiche ästhetische Sub- 
jekt ist. Die ästhetische Disposition des Menschen weohsdt 
beständig. Dasjenige Kunstwerk stellt für mich den höchsten 
ästhetischen Wert dar, das mir am häufigsten und dauerndsten 
zu gefallen vermag. Um also bei meinem Beispiel zu bleiben, 
so kann in einer ganz bestimmten Situation mich ein barmloser 
Walzer entzücken, er wUrde mir aber sehr bald entsetzlich tri- 
vial erscheinen, sollte ich ihn oftmals hören. Eine Sonate von 
Beethoven jedoch kann ich wieder und wieder hören, ohne daß 
sie mir trivial erscheint. Die Extensität des von ihr bewirkten 
Wohlgefallens in meinem Ich ist also viel, viel größer als die 
der Freude an jenem Walzer. Darum also ist die Sonate ein viel 
höherer Wert, weil sie viel dauernder zu gefallen vermag. 

Aber die Dauer, die Extensität in der Zeit, ist nicht nur 
im einzelnen Individuum dos wichtigste Wertprinzip. Jene 
Gassenhauer, die schließlich die Steine zu heuten scheinen, ster- 
ben gewöhnlich so rasch ab wie die Maikäfer. So ist es mit 
allen derartigen Dingen. Wie sich im einzelnen Menschen 
manche Werke dauernd halten, so auch in der gesamten Mensch- 
heit. So wurden zur Zeit des deutschen Klassizismus dießomane 
eines gewissen Lafontaine in ganz Deutschland verschlungen 
und hatten sicher einen viel weiteren Laserkreis als Goethe, 
Schiller und Lessing zusammengenommen. Wenige Zeit darauf 
waren sie spurlos verschwunden, während die Werke jener 
Dichter immer neue Generationen entzückten und wieder und 
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wieder gelesen wurden, so daß an Za^l ihr LeserkreiB den jenes 
Lafontaine jetzt schon unendlich übertrifft und immer nooh 
wachsen wird. 

So ist es mit allen Höchstwerten in der Kunst. Wenn wir 
une einen Beobachter vorstellen, der mit der Gabe der Allwissen- 
heit ausgerüBtot, alle Völker und Zeiten überschaut«, so würde 
er finden, daß diejenigen Werte, die sich dauernd zu hatten 
vermögen, dooh an Extensität im ganzen weitaus jene Beichten 
Stücke übertreffen, die eine breite, aber roaoh Tcrgeesendc Ma- 
jorität gewinnen. MatQrlich braucht nicht immer eine tat- 
sächliche Wirkung vorzuliegen, bei der Wertung müssen wir die 
potentielle Extensität immer mit in Anschlag bringen, und es 
ist nun die Aufgabe des Kunstrichters, in einem neuen Werke 
sozusagen zu erkennen, wie groß seine Aussichten auf Dauer 
sind. 

Die Gründe nun für eine solche Extensität lasse ich vor- 
läufig ganz aus dem Spiel. Zum guten Teile sind sie ja als 
Gefühlswirkungen absolut unberec^ienbar. Wir können auch 
hier nichts tun, als die Tatsache konstatieren. Wie wir in der 
Natur diejenigen Arten als die lebensfähigsten ansehen, die im 
Kampf ums Dasein sich erhalten haben, ohne daß wir die 
Oründo ganz ausführlich bestimmen könnten, so müssen wir 
auch in der Kunst das „Survival of the fittest" konstatieren 
und diese Werte als die stärksten ansehen, obwohl sicherlich 
auch hier Zufälle genug mitgespielt haben. Denn es ist ja 
keine eindeutige Wirkung, die von Kunstwerken ausgeht, 
sondern sie ist auf jeden Menschen anders. Oft ist es vielleicht 
mehr die Mannigfaltigkeit der Wirkungen ab die Rein- 
heit ihrer wesentlichen Qualitäten, die einem Kunstwerk zur 
allgemeinen Anerkennung verholfen hat. Es sind keineswegs 
die rein künstlerischen Qualitäten, die ein Kunstwerk zum 
Siege bringen. Gewiß sind sie meist die dauerndsten, doch sind 
auch sie vom Wandel der Mode abhängig. Oft sind es aber auch 
ganz zufällige Diapoeitionen, denen ein Kunstwerk entgegen- 
kommt und die später wiederkommen können. Wir fragen hier 
also gar nicht, ob die Extensität der Wirkung rein künstle- 
risch ist. Da ist fast nie zn entscheiden. Die ästhetischen 
Subjekte sind niemals wie angeschriebene Blätter Papier, son- 
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dem lebendige MenBchen, die stets reagieren, wie ilire Digp&- 
sition ist. Nur nnpsychologische Dogmatiker können das über- 
sehen. 

Ein großes Kunstwerk läßt seine Sonne soheinen Ober Ge- 
rechte und Ungerechte und gibt jedem nach seinem Maß. Ich 
sah vor einigen Jahren vor einer Bretterbude in Genua einen 
Zettel, auf dem „Ämleto, dramma del Sbakeepere" angezeigt 
wurde und wo im PereonenTerzeichnis „Lo Spettro", das Ge- 
spenst, mit Biesenbuchstaben für alle Kunstkenner des Hafen- 
pöbels möglichst verlockend dick gedruckt war. Für die Leute, 
die hier ihre 30 Centesimi für eine Bretterbank bezahlten, war 
Hamlet eicher ein ästhetischer Wert, wenn ich auch vermut«, 
daß er es aus andern Ursachen war, als es die waren, die Goethe 
in der Tragödie des Dänenprinzen begeisterten. Und vermutlich 
haben die Empfindungen, die der von englischen Komödianten 
im 17. Jahrhundert in NorddeutsohlAnd gespielte Hamlet in 
in dem damaligen Meßbudenpublikum aualöate, ebenfalls we- 
niger als nichts gemein mit der Art, Shakespeare zu lesen, wie 
sie Hugo von Hofmannetbal schildert, für den all die wech- 
selnden Geschehnisse nur Träger von Stimmungen sind, deren 
Aufeinanderfolge und Keheneinandereein genoesen werden wie 
die Stimmungen, die eine Beethovensche Sonate auslöst. 

Ja es kommt vor, daß sogar an solche Kunstwerke, deren 
Unsterblichkeit wenigstens jahrhundertelang nicht ernsthaft be- 
zweifelt worden ist, die Kritik herantritt und Gestirne, die als 
solche erster Größe gegolten haben, ins Sinken geraten. Wer 
wird heute noch Vergil für einen großen Dichter halten, an dem 
sich bis ins 18. Jahrhundert hinein alles, was eich für kunetver- 
fltändig hielt, begeisterte und den man weit über Homer stellte. 
Und haben wir nicht selber die Kursschwankungen miterlebt, 
die die Schätzung Friedrieb Schillers durchmachen mußte ? 
Nein, es ist nichts mit der Gerechtigkeit der Nachwelt. Er 
hat selber die Unwahrheit seines Satzes erfahren müssen, daß 
die Weltgeschichte das Weltgericht sei; auch hier ist sum- 
mum jus oft summa injuria. Es sindTausende von Umständen, 
die zusammenwirken, um ein Kunstwerk zu einem wirklichen 
Werte zu machen. Es gibt auch hier nichte Absolutes ; kein 
ewig dauernder Wert ist mÖgUc4i. Es gibt nur generelle 



jvGoO'^lc 



Bie Eztenaität. 171 

Werte von größerem oder geriogerem Wirkungsbereich, aber 
such der auegebreitetete findet Grenzen. 

Merkwürdigerweise aber wird nichts leichter vergessen als 
diese Grenzen. Fast jede Epoche konstruiert aus den gerade 
in Mode stehenden Kunstwertungen absolute Gesetze. Fast in 
jeder Zeit hat man an ewige Kunstgeeetze geglaubt und mau 
vergißt, daß diese Ewigkeiten sehr raaoh ablaufen. Kirgends 
läßt sich der Hegeleohe Satz, die Geschichte beweise, daß man 
nie etwas aus der Geschichte gelernt habe, so trefflich illus- 
trieren als an den Wertungen der Geschichte der Künste. Und 
oft sind es gerade die gelehrtesten Kunsthistoriker, die am kate- 
gorischsten ihre Urteile fällen. 

Der verschiedene Grad der Extensität ist es denn auch, 
der den Unterschied der Begriffe des „Angenehmen" und des 
„Schönen" ausmacht. Natürlich braucht die Sprache diese 
Begriffe nicht so scharf zn unterscheiden, wie das manche 
Logiker verlangen, und gerade die Diskussion über diese Be- 
griffe ist infogedeesen so recht ein Beispiel für jene zwecklose 
ftsthetisohe Begriffsspalterei, die aus den Worten der Sprache 
mehr herausholen will als darin steckt. 

„Angenehm" ist dem Sprachgebrauch nach ein niederer, 
oft wenig intensiver und vor allem wenig extensiver Lustreiz, 
während man für „schön" nur einen solchen erklärt, der über 
die momentane Subjektivität erhaben, auch für größere Kreise 
gilt. Es scheint darum dem ,, Schönen" eine größere Objektivi- 
tät zuzukommen, es scheint gleichsam dem Objekte als Eigen- 
schaft zuzugehören, während beim „Angenehmen" die Sub- 
jektivität stets bewußt bleibt. Indessen ist, wie schon früher 
gezeigt wurde, die Objektivität im Ästhetischen stets nur eine 
größere Extensität der subjektiven Wirkungen. „Angenehm" 
heißt also eine geringere Extensität des Lustgefühls. 

Gewiß sind noch einige andere Unterschiede in der Ver- 
wendung dieser Begriffe zu beachten. Man verwendet „schön" 
mehr von den Sinneegebieten des Auges und des Ohres, während 
man „angenehm" mehr von Geschmacks-, Geruchs- oder Tastein- 
drücken verwendet. Indessen schwankt auch hier der Sprach- 
gebrauch. Im nördlichen Deutschland kann man oft genug 
hören, ..das schmeckt schön", das „riecht schön" usw., wie man 
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auch wobl von einem angenehmen Farbton, tmangenehmer 
Musik usw. spricht, wobei man allerdings meist einen geringeren 
Grad der „Schönheit" bezeichnen will. 

Es gibt also zwischen den beiden Begriffen „Angenehm" 
und „Schön" keinen WesenBunterschied, sondern nur einen 
solchen dea Grades, und zwar bezieht sich dieser letztere sowohl 
auf die Intensität als au<^ tot allem die Extensität der Lust- 
wirkung, indem man dem „Schönen" eine größere Objektivität 
zuspricht, was aber nichts heißt als eine extensivere Subjek- 
tivität. 

Vielleicht aber väre ein objekÜTer Maflstab ßr die Bewertung der 
Ennatwerke ans der Intensität der Wirkung ta lieheu? Dm moB Ter- 
neint werden. Denn gerade die InteDsit&t der Wiihnng irarxelt ja beson- 
ders stark in der SobjektiTität des Einzelnen. AnBerdem ist es mit dei 
Intensität der Ennstwertong keine ganz einfache Sache. Da jede Ennst- 
wirkong sich aas einem intellektuellen and einem affektiven Faktor insam- 
meneetzt, so mnB also das Yerhältnis der beiden Faktoren festgestellt 
werden nnd die Frage beantwortet werden, welcher von beiden oder ob 
beide an Intensität als gesteigert betrautet werden sollen. 

Non ist die EmpfindDDgsintensität ja ohne Zweifel objektiv za 
konstatieren, aber sie ist keineswegs allein entscheidend für die Intensität 
des daran geknüpften Oefiihls, Eine ganz leise, aasgewählte Akkordfblge 
kann nns nnter Umständen bnndertmal mehr ergreifen als eine posaonen- 
schmettemde Janitecharenmusik. Nnr in ganz primitiven VerhältnisBen 
wird Intensität des Beizes gesucht. Fär die primitive Mnsik gilt nach 
Wallaschek der Grundsatz; Je lauter, um so schöner. Die primitive Ha- 
ierei sacht die Grellheit des Reizes, wie auch die niederen Formen der 
Poesie möglichst grelle Efiekte verwenden. Aaf einer hCberen Stufe ver- 
schwindet das, ja es scheint sich zuweilen ins Gegenteil zn verkehren. 
Hago Wolf z. B. erreicht viele seiner feinsten nnd stwktten Wirkungen 
gerade dadurch, dafi er nach der Pianissimoseite hin steigert, wenn dies 
Paradoxon gestattet ist. Als die feinste Musik gilt den Eennem gerade 
die gedämpile, leise Kammermusik, und die rafSniertesten Farben- und 
Stimmongskünstler in Malerei wie in Poesie verwenden mit Toriiebe 
die gedämpften, blassen NUanceu: „Pas la coulew, rien que la nnance!" 
sagt Verlaine. Ja, die großen Intensitäten nicht nur des Reiees, auch die 
des Gefdhls gelten als unkünstlerisch in gewissem Sinne. Dm, was man 
„ästhetische Feme" nennt, verlangt geradezu diese MMignDg der QefSbls- 
stärke. Man will nicht allzn sehr ergriffen werden. Es ist mehr die 
Differenziertheit der Gefühle, die man sucht, als die möglichste 
Intensität. 

Dnd WM nun die Intensität der Gefühle selber betrifFt, so ist dies ja 
natürlich, wie alle Intensität in psychischen Dingen ein schwieriger Be- 
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griff) und jedenfolls kann m&n nicht eagen, dafl die MthetUche Entwick- 
lung noch größeren Intensitäten dea Gefühles geht. Die rasenden Tänzer 
der primitiven Völker haben sicher viel intensivere Qef&hle als die Leser 
Yerlaineacher oder Oeorgescher Gedichte Es kommt mehr anf die 
Qualität der G«f^ble ao; diese aber ist eo persönlich and so mit dem 
ganzen Individnam, seinem gesamten geistigen Habitot verknüpft, daß 
die Analyse kanm festen FnB bssen kann. Für einen objektiven Haßstab 
ist so nicht das geringste zu gewinnen. 

Das Prinzip der Eztensität liegt allen Weri^urteilen in ästhe- 
tischen Dingen zugrunde. Indessen gibt es mancherlei, was 
Beine Geltung etwas modifiziert. 

Als eine Bolche Modifikation nenne ich dos Prinzip der 
Autorität. Da sich infolge des verschieden groüea Wirkungs- 
bereichs und der veischiedeaen Wirkungsdauer große Wert- 
unterschiede geltend gemacht haben, die zu einer allgemeineren 
Anerkennung gelangt waren, so mußten diejenigen Individuen, 
die stets an den höheren Werten Gefallen fanden und vor allem 
diejenigen, die mit einiger Sidierheit die künftige Extensität, 
die Dauer eines Wertes voraussagen konnten, in den Buf be- 
sonders guten Oesohmackes kommen, sie muQten Autoritäten in 
ästbetieohen Dingen werden. Die Wirkung nun solcher autori- 
tativen Werturteile ist außerordentlich groß, sie hebt die Naivi- 
tät im Genießen bis zu einem gewiesen Grade auf und madit, 
daß der einzelne kritisch seinen eigenen Lieberhabereien gegen- 
überstebL 

Wir können in jedem Kreise die Wirkung solcher Autori- 
täten beobachten. Natürlich ist ihr Können oft genug Stück- 
werk, aber hier wie überall sind es ja die am wenigsten Be- 
schränkten, denen die andern nachlaufen. Die Übertragung der 
autoritativen Werturteile geschieht auf dem Wege der Sug- 
gestion. Diese spielt eine ganz beträchtliche Rolle in allem 
KuQstgenießen. Wir haben oben einen Museumsbesuoher be- 
schrieben, und deren gehen fast zwölf auf ein Dutzend, wie 
er vor den Bildern binsohlendert, den Bädeoker in der Hand. 
Er bleibt nur kurz vor jedem Rahmen stehen und empfindet 

1) Man vergleiche bierzn Bergsone: Essai sur les Donnas immädiates 
de la Conscience cbap. 1, wo er alle Intensität im Psychischen als Qualität 
deutet. 
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nichts, plötzlich aber fahrt er empor. Ein Schild noter d 
Porträt sagt an, daß es von Baffa«! ist Und non wird be- 
wundert. Bas Bild muß gnt s^l B&dedcer gibt ihm zwei 
Sterne. Und ganz ehrUcb empfindet der wackere Beschaaer, daß 
das vor ihm hängende Bild wundersohSn sei. Hat er ein paar 
der landläufigen Urteile zur Hand, so bringt er sie an and tobt 
die Komposition, das Kolorit, die feine Charakterietik. Ich 
nehme dabei an, daß der Mann nicht lügt, obwohl auch das 
in solchen Fällen oft genug geschieht, nein, er erlebt vielleicht 
tatsächliche Lustgefühle. Trotzdem wird man bestreiten, daß 
es sich um einen wirklich echten Kunstgenuß handelt. Nicht 
aus dem Versenken in das Gemälde, nicht in der sinnlichen 
Wirkung, noch in der seelischen Nachfühlung des Dargestellten 
erwächst ihm die Lust, sondern diese ist assoziiert, geknüpft 
an das mancherlei intellektuelle Drum und Dran, das für ihn 
sich an den Namen Baffael knüpft. Es ist ein Lustgefühl, wie 
es der Hypnotisierte empfinden mag, dem man einredet, er sähe 
auf einer weißen Kalkwand das hetrlichete Gemälde der Erde. 
Analysieren wir jene suggerierten Lustgefühle genauer, so er> 
gibt sich, daß sie entsetzlich eintönig und oberflächlich sind : 
ein wenig Freude, daß man etwas so Seltenes sehen kann, ein 
wenig überzeugte Bewunderung für irgendwelche grob sicht- 
baren Qualitäten, vielleicht noch irgendeine andere banale Lust, 
dos ist alles. Jedeufalle ragt ein derartig suggeriertes Lust- 
gefühl nicht im entferntesten heran an ein wirkliches Kunst- 
genießen, das mit einem sinnlichen Eindringen in das Objekt 
beginnt, eine Besonanz in der ganzen Seele findet und jene 
innere Stimmung des Befreitseins und Erht^enseins erzeugt, 
die das Weeen aller wahren Kunst auemaoht. 

Indessen soll die Wirkung dieser autoritativen Suggestion 
hier nicht unterschätzt werden. Soviel Verlogenheit und Heu- 
chelei auch dadurch groß gezogen wird, so ist sie doch auch 
das wichtigste Mittel zur Kunsterziehung, das heißt daroh die 
autoritative Leitung gewöhnen wir uns, kritisch gegenüber unsren 
zufälligen momentanen Gefühlen zu werden und uns an die hö- 
heren, das heißt dauernderen Werte zu gewöhnen, was oft nur 
durch etwas Mühe zu erreichen ist. Alle Erziehung geht ja 
darauf aus, zu lehren, nicht der Augenbliokslust nachzugehen. 
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eoadem sich an Edleree zu gewölmea. Das gilt auch in der 
Kunst. Vorausgesetzt, daß die Autorität die rechte ist, so wird 
sie vermöge der ihr zur Verfügung stehenden Suggestionsniacht 
den Lernenden auf solche Werte hinweisen, die in sieh die Ge- 
währ der Dauer tragen. Natürlich muß beim Lernenden der 
ernste Willen, wirklich die Qualitäten des Werkes zu erfassen, 
vorhanden sein und auch die Fähigkeit dazu. Es genügt durch- 
aus nicht, daß ich meinen Portier in die Iphigenie schicke und 
ihm sage, das sei ein großes Kunstwerk. Er wird es zwar viel- 
leicht Bohön finden und ein allgemeines Staunen mitbringen, 
aber wirklich zum tief inneren Erlebnis geworden ist es ihm 
nicht. Solange die Kunsterziehung weiter nichts ist als autori- 
tative Suggestion, ist sie höchstens der erste Schritt zu einer 
wahren Erziehung. 

Jedenfalls aber ist die Autorität ein sehr wichtiger Fak- 
tor ffir die Konstituierung lUlgemeiner Werturteile. Die Ge- 
schichte beweist es ja. Wir haben eine Menge von Fällen zu 
verzeichnen, wo eine Autorität neue Götter aus dem Dunkel 
zog, bis eine andre sie wieder hinabstürzte in den Tartaros, 
worin sie vielleicht 50 Jahre verblieben, bis wieder einer kam, 
um sie zu „retten". Wir haben'e mit Schiller erlebt und erleben 's 
jetzt wieder mit Böcklin. Natürlich kann eine Autorität allein 
nicht dauernd die Suggestion aufrecht halten. Ee muß eine Dis- 
position im Publikum ihr entgegenkommen, aber oft bedarf's 
nor eines Mannes, der an weit sichtbarer Stelle etwas ausspricht, 
am eine völlige Schwankung in der allgemeinen Meinung 
hervorzurufen. Die Kurswerte in der Kunst wechseln oft rascher 
als die der Börse, und es sind vor allem die kritischen und gc 
lehrten Autoritäten, die hier den Kurs machen. 



Ein andres Prinzip für die objektive Wertung, das oft 
dio unmittelbare subjektive Wertung durchkreuzt, will ich das 
Prinzip der Intellektualit&t nennen. 

Wir haben oben gesehen, daß jedes Kunsterlebnis eine 
Einheit von einem intellektuellen Vorgang und einem Gefühl 
darstellt. Nun läßt eich dies Gesamterlehnis niemals mit an- 
dern in irgendeine objektive Vergleiohung bringen, da es ge- 
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rado in dem OefQhl stets einen subjektiren, also ganz irratio- 
nalen Faktor enthält. 

Indessen ist aus BOzialen und andern Grfinden es höchst 
wichtig, auch eine überindividuell geltende Stufenleiter für die 
küastleriscben Werte zu bekommea, und so ist man oft genag 
darauf verfallen, die Werte naoh demjenigen Bestandteil zu 
klassifizieren, der sich intellektuell fassen läßt, also die Ge- 
fühle ganz aus dem Spiele zu lassen. Dadurch tritt natQrlioh 
eine völlige Verschiebung der Werte ein. 

Man hält sich also bei der Wertung an die intellektuelle 
Seite des Kunstwerks und läßt die unmittelbare Gefühlswir- 
kung ganz aui3er Betracht. Man macht dabei stillschweigend 
die allerdings niemals beweisbare Voraussetzung, daß ein KnuBt- 
werk, welches mehr konform gewissen verstandesmäßig fest- 
legbaren Gesetzen gebaut sei als ein anderes, auch notwendig 
die größere Wirkung haben müsse. Man vergißt dabei nur eins, 
daß ein Kunstwerk, auch das einfachste, viel zu kompliziert 
ist, um in seinen Wirkungsmöglichkeiten eindeutig bestimmt 
zu werden. Ein Beweis dafür ist, daß alle intellektuellen Be- 
stimmbarkeiten, Regeln oder Gesetze, die man gefunden bat, es 
noch nie ermöglicht haben, ein noch so kleines, wirklich lebens- 
fähiges Kunstwerk zu erzeugen. So wenig man durch die 
exakteste chemische Analyse eines Samenkorns die Möglichkeit 
gewinnt, aus den gefundenen Stoffen und Massen eine lebendige 
Substanz aufzubauen, so wenig gelingt das in der Kunst dur^ 
intellektuelle Analyse. Die Kompliziertheit ist zu groß, als 
daß sie der Verstand jemals ganz entwirren könnte. 

Obwohl energisch abgestritten werden muß, man könne 
aus intellektuell faßbaren Bestimmungen jemals einen sicheren 
Schluß auf den Wirkungswerf eines Kunstwerks ziehen, so ist 
doch darum das Prinzip der Intellektualität nicht ganz beiseite 
zu lassen. Wenn es auoh nicht erschöpfend und allein ausrei- 
«hend ist, so darf es darum doch nicht übersehen werden. 

Es kann also sehr wohl vorkommen, daß ein Gedicht einem 
andern an Regelmäßigkeit des Baus, Bedeutung der Gedanken 
und überhaupt allen intellektuell bestimmbaren Eigenschaften 
weit überlegen ist und dennoch nicht im entferntesten dieselbe 
Wirkungskraft hat. Gedichte wie „Über allen Wipfeln.istRuh" 
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oder „Wer sie sein Brot mit Tränen aß" uew. liaben ja gewiß 
eine ganze Beihe auch objektiv iatellektuell begreiflicher Wir- 
kungsqualitätea, trotzdem wird allee, wae man mit dem Verstände 
daran erfassen kann, auch nicht im entferntesten die unmittel- 
bare Gefühlswirkung erklären können. Und ebenso ist es in der 
Musik : ee kann zwei Melodien geben, von denen die eine genau 
dieselben Töne und Bhj^hmen hat bis auf eine unbedeutende 
Verschiebung, deren Wirkung mit dem Veret&nd gar nicht xa 
berechnen ist, und doch kann die eine Variation ganz trivial 
wirken, die andere eine wunderbare Ergriffenheit erzeugen. Wob 
eich intellektuell sagen Ifißt, ein paar Namen von Intervallen 
usw., sind meist nur leere Worte, die psychologisch gar nichts 
erklären. In ihrer Oesamtwirkung jedenfalls ist die Eunst stets 
inkommensurabel, um einen Ausdruck Goethes zu gebrauchen. 

Wenn wir also auch sagen müssen, daß wir mit dem 
Verstände niemals das ganze Wesen der Kunstwirkung ergrün- 
den könhen, so müssen wir dooh zugeben, daß oft ein großer 
Teil der Kunstwiikung auch verstandesmäßig sich begreifen 
läßt. Beeonders ist das z. B. in der Poesie der Fall, die ja der 
Welt des Gedankens überhaupt am nächsten steht. Wir können 
da auch mit gedanklichen Mitteln ein gutes Teil der Wirkung, 
des Faust etwa, erklären. 

Ebenso sind der intellektuellen Erkenntnis und Erörterung 
viele technischen Eigenschaften der Kunstwerke zugänglich. 
Künstler unter sich bewerten häufig Kunstwerke aller Art ge- 
rade nach dieser Seite hin, und das ist neuerdings auch in die 
Kreise der Kritiker und Ästhetiker übergegangen, die früher 
oft allzusehr nur nach dem Ideengehalt der Kunstwerke forsch- 
ten, was ich später als die „gelehrte" Bewertung besprechen 
werde. Im Grunde aber ist nur eine neue intellektuelle Bewer- 
tung an Stelle einer andern getreten. Gewiß kommt die tech- 
nische Beurteilung häufig dem Wesen der Kunst bedeutend 
näher als das Abwiegen nach dem Gedanken- und Ideengehalt, 
aber es bleibt doch sets ein Messen mit einem unzulänglichen 
Maß. Es gibt Werke von untadelhafter Technik und Vollen- 
dung, die doch nicht im entferntesten andere Werke an Wucht 
der Wirkung erreichen, bei denen man auf den ersten Blick 
hin bereits technische Mängel entdeckt. 
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Man hat darum auob eingeeehen, da0 man im letzten 
Grunde nie mit dem Veretand der Kunstwirkung beikooimen 
kann. Was Kant bereits vor 100 Jahren gefunden hatte und 
was Lotze als ein für allemal von Kant erwiesen hinstellte, 
die Subjektivität alles Sathettsohen Urteils, das ist gegen Endo 
des 19. Jahrhunderts von einer Reihe von Kritikern offen auf 
ihr Banner geschrieben worden. Sie nannten sieh impressio- 
nistische Kritiker und verzichten ganz auf allgemeine Gesetze, 
sie wollen vielmehr nur ihren subjektiven Eindruck möglichst 
getreu widerspiegeln. Schon in der „Kritik der Urteilskraft" 
findet sich folgender Satz : „Obgleich also Kritiker, wie Hume 
sagt, scheinbarer vernünfteln können als Köche, so haben sie 
doch mit diesen einerlei Schicksal. Den Bestimmungsgrund 
ihres Urteils können sie nicht von der Kraft ihrer Beweisgründe, 
sondern nur von der Reflexion des Subjekts aber seinen eigenen 
Zustand (der Lust oder Unlust) mit Abweisung aller Vor- 
schriften und Kegeln erwarten." 

Leseing noch hat ja unbedingt an ästhetische ilesetze ge- 
glaubt und auch Schiller verlangte nach einem ästhetischen Ge- 
setzbuch, wie ja er überhaupt gerade die von Kant festgelegte 
Subjektivität des ästhetischen Urteils umgehen wollte. Trotz 
einzelner Gegenströmungen in der Romantik aber hat sich Kants 
Erkenntnis, die auch er nicht ganz konsequent durchgeführt 
hat, auch im 19. Jahrhundert nur wenig in der Praxis durch- 
gesetzt, bis dann der kritische Impressionismus, wie ihn in 
Frankreich etwa Lemaitre, in Deutschland Kerr vertritt, die 
Inkommensurabilität des Kunsterlebens strikte verfocht. 

Aber auch diese haben doch nach Klarheit über ihr eignes 
Erleben gestrebt und sieh darüber Rechenschaft zu geben ge- 
sucht, was bis zu einem gewissen Grade ja auch durchaus mög- 
lich ist. Denn natürlich läßt sich intellektuell mancher Vor- 
zug von Ibsens Rosmersholm vor Sudermanns Heimat klar- 
legen. Nur werden solche Erkenntnisse nie sich restlos in all- 
gemeine Gesetze preesen lassen. Die wahre Kunstkritik ent- 
nimmt ihren Maßstab für die Wertung dem Werke am besten 
selber ; mehr als allgemeine Gesetze und Theorien läßt der un- 
voreingenommene Scharfblick von der Gesamtwirkungsmöglich- 
keit eines Kunstwerkes erkennen, und dieser macht den guten 
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Kritiker, nicht die KenntniB sogeDannter Gesetze. Alles in 
allem jedoch möcht« ich sagen, daß durch die rein intellektuelle 
Erkenntnis zwar niemals ein unbedingter Weltmaßstab für 
Kunstwerke zu gewinnen ist, daß jedodi die analytische, von 
teohnisohem Verständnis geleitete Kritik vieles beibringen kann, 
was SohlOese auf die Dauer und die Wirkungsmöglichkeit eines 
Werkes gestattet. Es ist also, wenn es auch niemals allein aus- 
reicht, das Prinzip der Intellektualitfit doch nicht ganz zu ver- 
achten, wenn es gilt ein Urteil zu f&llen, da« Über das niomen-> 
tane, unmittelbare Gefallen hinaus Schlüsse auf die Extensität 
der Wirkung gestattet. 

Ein Prinzip für die Wertung, das die historischen Kunst- 
wissenschaften vor allem verwenden, ist die Originalität 
eines Werkes. Diese Wissenscdiaften, die die Entwicklung der 
Künste verfolgen, suchen aufzuzeigen, in wdchen Werken eine 
neue Stufe erklommen ist, und sie rechnen einem solchen histo- 
risch originellen Werke einen besonderen Wert zu. Es ist 
diese Bewertung sehr wohl zu begreifen; schon ein allgemeiner 
Gerechtigkeitssinn treibt uns dazu, solche Werke höher zu 
schätzen, die zuerst eine neue Form erbracht haben, als solche, 
dio nun die geprägten Formen verwenden. 

Trotzdem ist diese historische Wertung streng genommen 
eine niobtkünetlerisohe. Für die künstlerische Bewertung 
kommt nur das Werk selber und seine Wirkung in Betracht. 
Dia Beziehungen des Werkes mit andern seiner Gattung sind 
etwas Nebensächliches, die den Kunstgenuß als solchen gar nicht 
beeinflussen sollten. Nun ist ja sicherlich nicht zu leugnen, daß 
solchen originellen Werken häufig ein ganz eigener eprCder Beiz 
anhaftet, dooh ist es fraglich, ob es sich hier nicht doch um eine 
höchst reflektierte, ganz unnaive, oft durch Suggestionen ge- 
machte Wirkung bandelt. 

Ich will zunächst ^a Beispiel j^ben. Als Student besuchte 
ich eines der hervorragendsten Münster SttddeutsohUnds und 
ließ mich ganz ergreifen von der erhabenen Architektur. Es 
war für mich ein reines, großes Kunsterlebnis. Ein Freund 
jedoch, Kunsthistoriker von Fach, dem ich bald darauf meine 
Begeisterung ausepradi, belehrte mich, daß die Originalität 
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des betreffeaden Bauwerkes sehr geriag sei. Da er ein gründ- 
licher Kenner der nordfranzQeisohen Gotik war, bewies er mir 
haarscharf, woher die einzelnen Kunetfonnen alle stammten. — 
Ich wurde damals dadurch in meiner Begeisterung irre gemacht, 
denn ich steckt« selber noch zu sehr in der historischen Bewer- 
tung drinuen. Heutzutage weiß ich, daß die historische Origi- 
nalität eines Werkes mit seiner künstleriat^en Wirkung an sieh 
nicht das geringste zu schaffen hat. Der historische Wert ist 
von dem kflnstlerisdien vollkommen zu sondern. Er kann zwar 
als Suggestionsmittel wirken : niobt nur negativ, wie in dem 
beschriebenen Falle, sondern auch positiv, indem das Wissen um 
die Originalität vielleicht ein Ansporn ist zu tieferm Versenken ; 
ein künstlerischer Wert an sich ist die historische Originalität 
eines Werkes niemals. 

O^iau genommen ist die Bewertung naidi der historischen 
Originalität überhaupt keine Bewertung des Werkes, sondern 
eine Bewertung des Künstlers. Wie ja überhaupt unsre so- 
genannte Kunstgeschichte oder Literaturgeschichte bisher meist 
eine Künstler- und Literatengeschichte, keine Geschichte der 
Kunst selber war, so ist auch dies übertriebene Forschen nach 
Abhängigkeiten und Beeinflussungen der Künstler unterein- 
ander etwas vom Wesen der Kunst selber Abführendes. Erst neuer- 
dinge maoht eioh edne Eichtung in den historischen Kunstwissen- 
sohaften geltend, die weniger eich um die Personen der Künstler 
und ihre Geschichte kümmert, sondern die eine Stilgeaohichte 
sein will und damit zu einem psychologischen Verständnis der 
Wirkungen vorzudringen strebt. Damit aber wird die Frage- 
stellung weniger lauten : was war neu ? — sondern was war 
künstlerisch wirksam, und damit wird das Prinzip der histo- 
nsohen Originalität viel von seiner übertriebenen Bedeutung 
verlieren, da es tatsächlich sehr oft zur Verfälschung und Trü- 
bung des unmittelbaren Kunstgefühls mindestens soviel beige- 
tragen hat wie zu seiner Erziehung. 

Alles in allem jedoch müssen wir sagen, daß die heute im 
Kurs befindlichen Werurteile besonders über Künstler vergan- 
gener Zeiten außerordentlioh durch das Wissen um ihre histo- 
risohc Originalität mit bestimmt sind. Indessen kann man auch 
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bietoriache Originalität nicht als ein wahrhaft objektives kOnst- 
lerieobes Wertprinzip anerkennen, da es eben genau besehen Qber- 
baupt kein kflnsÜeriscbee Prinzip, sondern ein wiseeDScbaftlich- 
historiscbee Prinzip ist. Für die Bildung der kursierenden künst- 
lerischen Werte ist auch sonst die Bedeutung der betreffenden 
Werke für anderweitige Wertungen von Wichtigkeit gewesen. 
Obwohl natürlich eigentlich ein ästhetiioher Wert nur nach 
Ssthetischen Gesichtspunkten geschätzt werden sollte, so ist das 
in der Praxis doch nicht durchzuführen, denn die Elemente des 
Lebens durchkreuzen sich allzu sehr, dieselben Inhalte können 
unter den allerversobiedensten Oeeichtswinkeln betrachtet wer- 
den. So ist denn vor allem die gelehrte und die ethische Be- 
wertung es gewesen, die sich der ästhetischen Inhalte bemächtigt 
hat, um sie von ihrem Standpunkte aus abzuschätzen. 

Unter der gelehrten Bewertung verstehe ich indeseen weder 
das, was ich als intellektuelle Bewertung, noch was ich als Be- 
wertung nach der historischen Originalität bezeichnet habe. Diese 
beiden gehen doch auf die Form, sie suchen das intell^tuell Faß- 
bare oder die N^euheit der künstlerischen Wirkung zu fassen, sind 
also doch in gewissem Sinne noch inmier ästhetisch orientiert, 
wenn auch in einseitiger Beschränkung. Dos, was ich jetzt die 
gelehrte Bewertung nenne, geht jedoch ganz auf den Inhalt, 

Diese gelehrte Bewertung hat besondere in früheren Jahr- 
hunderten eine außerordentliche Rolle geepi^t. Nichts sehätzten 
ganze Generationen im 17. und 18. Jahrhundert an ihren Dich- 
tern so sehr, als die Gelehrsamkeit. Man stopfte in die müh- 
sam gelobten Alexandriner hinein, was irgendwie von histori- 
schem oder mythologischem Wissen darin Platz hatte, und nicht 
nach ihrer Wirkung auf das Gefühl, sondern bloß nach der auf- 
gespeicherten Gelehrsamkeit wurden die Werke geecb&tzt. In 
neuerer Zeit ist man von einer so plumpen Bewertung etwas ab- 
gekommen, indessen fehlt dieBewertungnachderOelehrsamkeit 
doch nicht ganz, sie tritt nur in feineren Formen auf. Man vei^ 
langt vom Dichter eine selbständige Weltanschauung loder schätzt 
an einem Menzel doch die raffinierte Beherrschung dee histo- 
rischen Details, daß für jeden Oamasohenknopf und jede Pa- 
tronentasche garantiert werden kann. In Emile Zolas Roman- 
theorie gar traten wisBenBchaftliche Ansprüche mit besonderer 
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Energie hervor. Auch ist natQrliclk die Bedeutsamkeit dee Stoffes 
nicht ganz gleichgültig. Sie kann auch ihrerseits Wirkungen her- 
vorrufen, aber diese Wirkungen müssen doch sich mit formalen 
Wirkungen paaren und dürfen niemals zur Hauptsache werden, 
wenn nicht jede künstlerische Bedeutung verloren geben soll. 
Indessen fließen natürlich, da das Subjekt für stoffliche wie 
formaie Wirkungen dasselbe ist, beide zusammen, und es ist dar- 
um begreiflioh, wenn die stofflich-gelehrte Bewertung die rein 
künstlerische durchkreuzt. 

Ähnlich ist es bei allen moralischen Bewertungen der 
Kunstwerke. Jeder, der dem menschlichen Leben überhaupt mit 
moralischen Bewertungen entgegentritt — und irgendwie tut es 
jeder — der wird auch dort, wo in den Kunstwerken mensch- 
liches Leben dargestellt ist, nicht ganz diese Wertungen aus- 
schalten können. Wenn es auch, ohne daß er es merkt, geschieht, 
irgendwie mischen sie sich doch ein, zumal auch sie an eich mit 
Gefühlen verknüpft sind. Wir werden später noch genauer auf 
diese Zusammenhänge von moralischem und künstlerischem Le- 
ben zurückzukommen haben. Jedenfalls beweist die Geschichte 
der Kunst«, wie stark überall bei dem Zustandekonunen der 
Werurteile Über Kunstwerke moralische Argumente mitgespielt 
haben. Das war bereits im Altertum so, das ist im ganzen Mittel- 
alter eo^weeen und findet sich auch in der neuen Zeit. J)er Vor- 
wurf der Unmoral ist mit Vorliebe besonders gegen künstlerische 
Neuerer vorgebracht worden. Selbst in die Musik hinein trug 
man moralische Wertungen und z. B. Richard Wagners Musik 
mußte sieh wieder und wieder den Vorwurf der moralischen 
Gemeingefährlichkeit gefallen lassen. Selbst die Theorien be- 
kannter Ästhetiker des letzton Jahrhundorts, z. B. dort, wo sie 
von der Tragödie sprechen, stecken tief drin in solchen mora- 
lischen Bewertungen, die sie auch da anwenden, wo sie eigent- 
lich nichts zu suchen haben. 

Als eine amüsante Umkehrung ist nun die Entwicklung in 
der allerneusten Zeit anzusehen. Nachdem man mit aller Schärfe 
die Unabhängigkeit der Kunst von der Moral gefordert hatte, 
ging man soweit, womöglich jede moralische Wirkung hinaus- 
zuweisen aus dem Tempel der Kunst. Man sah jedes Werk, 
das moralische Wirkungen auszuüben schien, von vornherein als 
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ein mindem-ertiges Kunstwerk an. Ja, wie ee auch in der Phi- 
losophie oft geschah, man verwechselte Amoral und Unmoral, 
und man faßte den Satz, daß die Kunst amoralisch zu sein habe, 
so auf, daß sie die bestehende Moral mögliebst zu brüskieren 
habe. Daher stammt denn zum Teil dies Wühlen in sexuellen 
und moralisoben Ungeheuerlichkeiten in den Werken modemer 
Dichter und Maler. Und dabei ist denn das Beste, daß — wenn 
man die Sache aus einiger Entfernung besieht — diese vermeint- 
lich reinen Ästheten ihre eigne Inmioral, also auch eine Moral 
predigten, wofür gar mancher Roman der letzten Jahrzehnte 
gute Beispiele liefert. 

Der Grund auch hierfür liegt natürlich darin, daß wir in 
uns nicht eine ästhetische und moralische Seelensphäre säuberlich 
abteilen können, die ganz voneinander zu isolieren wär^i, son- 
dern daß sich moralische wie ästhetische Werturteile in dem- 
selben Subjekte bilden. So kommt es denn, daß sie sich so viel- 
fach durchkreuzen. Auch ist es in sozialer Hinsicht gar nicht 
unwesentlich, daß 'in der Auswahl der Kunstwerke, die dem Volke 
geboten werden, gewisse moralische Rücksichten walten. Denn 
wenn auch Künstler und Kenner sich moralischen Wirkungen 
verschließen können, die meisten Menschen können das nicht, und 
so liegt eine gewisse soziale Berechtigung in dieser Durchdrin- 
gung ästhetischer Bewertungen mit moralischen. Man mag das 
vom ästhetischen Standpunkt aus bedauern, von einem höheren, 
allgemein menschlichen Standpunkt wird man es verstehen. 

Jedenfalls ist es unbestreitbar, daß zu allen Zeiten die 
Kurswerte der Kunstwerke auch durch gelehrte, moralische und 
viele andre (religiöse etc.) Urteile mitbestimmt worden sind, und 
auch dieses Prinzip der moralischen oder gelehrten Wertung 
darf nicht übersehen werden. 



Es seien nun noch ein paar Worte über ästhetische Ge- 
setze hinzugefügt. Gesetze im Sinne der Naturwissenschaft 
gibt es natürlich, wie in den Geisteswissenschaften überhaupti 
auch in den Kunstwissenschaften nicht. Es gibt höchstens Re- 
geln fürdieWirkungs Wahrscheinlichkeit. Aber auch 
diese gelten, bei der unendlichen Kompliziertheit der subjektiven 
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Bedingtheit jedes künstlerischen G-eoießens aaoh so wenig all- 
gemein, daß ihr praktischer Wert sehr gering erscheint. 

Es gibt nun zwar eine ziemlich ausgebildete Forschung, 
die solche Gesetze aufzustellen sucht, aber wenn man dann fragt, 
welche Gesetze sie bisher gefunden habe, so ist die Ausbeute 
ober die Maßen dürftig, und untersucht man diese sogenannten 
Gesetze genauer, so sieht man, daß sie nur scheinbar objektive, 
in Wirklichkeit aber psychologische Erkenntnisse sind, deren 
Wert durch die scheinbar objektive Ausdrucksweise nicht ge- 
hoben, sondern nur beeinträchtigt wird. Die wahrhalt frucht- 
bare Kunstwissenschaft verzichtet darum auf kategorische For- 
derungen, sucht vielmehr die psychologischen Gründe der Wir- 
kung zu begreifen, statt Kochrezepte zu geben, nach denen 
niemand zu kochen vermag. Alles was sie tun kann, ist auf 
Grund der Analyse die Wirkungsmögtiohkeiten der Werke zu 
erforschen, um dann diejenigen, die die grOßere Extensität 
oder sonstige Vorzüge der Wirkung versprechen, zu empfehle 
und eventuell zu ihrem Genuß durch richtige Einstellung hin- 
zuführen. Aber einen kategorischen Imperativ aussprechen kann 
man in Gef ühlsdingen niemals. Das Gefühl läßt sich wohl durch 
rechte Erziehung in neue Bahnen leiten, aber niemals durch 
kategorische Befehle meistern. 

Ich fasse nun kurz die wichtigsten Ergebnisse der vorliegen- 
den Untersuchungen zur Wertpsychologie zusammen : Wert im 
aUgemeineo ist alles, was dem Bestehen eines Subjektes förder- 
lich ist. Der Wert macht sich in der Kegel im Bewußtsein als 
Lustgefühl geltend ; indessen kann ein momentan lustvolles Er- 
lebnis größere Unwerte im Gefolge haben und ebenso kann ein 
im Augenblick unluatbetontes Erlebnis durch seine Folgen wert- 
voll erscheinen ; in all diesen Fällen entscheidet die biologische 
Gesamtwirkung. 

Für den ästhe tischen Wert fallen indessen Lustgefühl 
and Wertwirkung in den meisten Fällen zusammen, da das ästhe- 
tische Erleben so gut wie gar nicht über sich hinaus weist, un- 
günstige Folgen also nicht ernstlich zu befürchten sind. Wir 
haben also überall dort, wo ein Ssthetischee Gefallen erlebt wird, 
eine Wertwirkung. 
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Natürlich iat diese Wertwirkung, das Gefallen, nicht nur 
subjektiv im Sinne von individuell, da auch das Individuum 
keine gleichbleibende Einheit ist, sondern hängt sogar von der 
momentanen Disposition des Individuums ab. 

Verschiedene Gründe praktischer und sozialer Art aber 
lassen ein Bedürfnis nach objektiven Werten auch in Kunst- 
dingen aufkommen, und so sehen wir, daß überall in der Welt 
Werturteile im Kurs sind, die sich an irgendein Kunstwerk 
anschließen. Sie sagen indessen vom Kunstwerk nicht die Not- 
wendigkeit des Gefallens, sondern bloß die Möglichkeit oder 
h^hstens Wahrscheinlichkeit des Gefallens aus, und nur in 
diesem Sinne sind sie objektiv zu nennen. 

Die psychologischen Gründe für das Zustandekommen 
solcher objektiven ästhetischen Kurswerte sind sehr verschieden- 
artig. Der bei weitem wichtigste ist der Schluß auf die Möglich- 
keit und Wahrscheinlichkeit des Gefallens von der größten 
Extensität des Gefallens, das heißt der größten Ausbreitung 
und Dauer der Wirkungen. Nichts Wesentlichee dagegen ist aus 
der Intensität zu gewinnen. Indessen gibt es noch andre psycho- 
logische Prinzipien, die zur Bildung der ästhetischen Karswerte 
beitragen. Da ist vor allem die Autoritätswirkung, die infolge 
des persönlichen oder literarischen Kredits einzelner Menschen 
durch Suggestion das fremde ästhetische Erleben beeinflußt. 
Ferner kommt die Intellektualität in Betracht, das heißt die lo- 
gische Analyse der intellektuell faßbaren Elemente der Kunst- 
wirkung, die aber doch nur einen Teil der Wirkung fassen kann, 
da das eigentliche GefUhl ihr unter den Händen entschlüpft. 
Auch mit diesem Prinzip kann man nur über die Möglichkeit, 
nie über die Notwendigkeit etwas aussagen. Ähnlich ist es mit 
der historischen Originalität der Werke, die zwar ein objektiv 
bis zu einem gewissen Grade festlegbaree Prinzip hat, aber kein 
ästhetisches. Denn die Kunstgeschichte führt viele Werke als 
durch ihre historische Originalität höchst bedeutsam auf, die 
niemals tiefere künstlerische Wirkungen hervorgerufen haben. 
Auch sonst gibt es noch eine ganze Keibe außerästhetisoher Wert- 
prinzipien, wie die gelehrte und moralische Bewertung, die je- 
doch, wie die Geschichte beweist, für das Zustandekommm der 
ästhetischen Kurswerte höchst wichtig gewesen sind. 
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Überall in uneero Uatereuchungen der Psychologie kQnet- 
lerischer Phänomene hat Bich uns die Erkeuntnie aufgedrängt, 
daß die Kunst nicht ein losgelSstes isoliertes Gebiet in der Oe- 
wimtheit des Lebens ist, sondern überall sind uns die unzähligen 
Wecheelbeziehungen der künstlerischen mit den andern psychi- 
schen Tätigkeiten entgegen getreten. Der B^riff der rein ästhe- 
tischen Kunst ist darum eine psychologische Unmöglichkeit. 
Man mag es meinetwegen als ein ideales Ziel aufstellen, dem 
man sich etwas annähern kann, wirklich zu erreichen ist ee nie, 
und wenn es einer erreichte, so wäre er darum wahrhaftig nicht 
zu beneiden. Es müßte zu einerVClligen Sterilität seines Erlebens 
führen. Bas ästhetische Verhalten wechselt fortwährend mit dem 
praktischen, dieselben Funktionen dienen bald dem einen, bald 
dem andern, und oft vermischen sich ästhetisches und praktisches 
Verhalten ineinander, und gar In ihren Nachwirkungen im Ge- 
dächtnis und der Schaffung von Willensdispoaitionen sind »ie 
gar nicht zu trennen. Es ist eben doch derselbe Mensch, der 
eich ästhetisch und praktisch verhält, und keine Isolierung trennt 
die Seele in ihren verschiedenen Funktionen von einander. In 
diesem Sinne also ist die Kunst ein wesentlicher Teil des Le- 
bens, nicht eine außerhalb desselben gelegene Insel. Darum will 
ich in dieser Psychologie der Kunst auch derartige über das 
«ngcre Thema hinausgreifende Dingo noch kurz berühren, und 
zwar behandle ich zunächst die Frage, wie sich das ästhetische 
Verhalten zu Objekten, die an sich der Kunst nicht angehören, 
also vor allem der Natur und dem Leben im weitesten Sinne 
gegenüber geltend macht. 
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ÄD sich ist zunächst das Verhalten des Menschen der Natur 
gegeoOber rein praktisoh. Man kümmert sich nur um eolcho 
Dinge darin, die für die Zwecke der Selbsterhaltung etc. von 
Weit sind. Erst auf verhältnismäßig späten Entwicklungsstufen 
tritt'in größerem Maßstab das ästhetische Verhalten auf, wo die 
Dinge um der psychischen Eindrücke, die sie auf den Menschen 
maohen, nicht um irgendwelcher Zwecke willen gewertet wer- 
den. Allerdings wäre es falsch, wollte man behaiipten, alles 
ästhetische Verhalten der Natur gegenüber sei durch die Kunst 
geschaffen worden. Das wäre zu weit gegangen. Es gibt Ob- 
jekte auch in dar Natur, die ohne weiteres zum ästhetischen 
Genießen herausfordern und ein solches möglich werden lassen, 
ohne daß eine Erziehung durch die Kunst vorhergegangen zu 
sein braucht. Es werden auch auf sehr niedrigen Stufen der 
Kultur bereits bunte Blumen, bunte Steine und Muscheln, der 
Gesang der Vögel und ähnliches ästhetisch genossen. Denn dies 
sind einerseits alles Gegenstände, die leicht und verhältnismäßig 
stark ein Gefühl auslösen, das nicht durch den praktischen 
Nutzen verursacht wird, sondern das dem Eindruck als solchem 
anhaftet. Andrerseits aber ist dem ästhetischen Verhalten diesen 
Dingen gegenüber keinerlei Schwierigkeit im Wege, ja, da die 
direkte praktische Verwendung ausgeschlossen ist, so liegt liier 
die ästhetische Eineteilung verhältnismäßig sehr nahe, wenn man 
auch durch Schmücken zu Werbungszwecken etc. praktischen 
Nutzen aus dieser ästhetischen Wirkimg zu ziehen sucht. Aber 
diese praktische Wirkung ist hier der ästhetischen gegenüber 
sekundär. 

Immerhin jedoch sind diese Gegenstände nur ein sehr ge- 
ringer Teil der Außenwelt, und dem ganzen Kcet gegenüber ist 
die ästhetische Einstellung nicht so einfach. Hier ist zunächst 
einmal die stärkere Wirkung auf das Handeln im Wege, sei es 
daß die 'Dinge idas Begehren, sei es daß sie die Selbstverteidigung 
anregen, beides Affekte, die ein rein ästhetisches Verhatten beim 
primitiven, d. h. stets sehr impulsiven Menschen nicht aufkom- 
men lassen. 

Hier nun tritt die Kunst als Erzieherin ein. Sie war zu- 
nächst etwas für sich, aber soweit ihre Gegenstände mit denen 
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der Natur und des Lebens zusammenfielen, mußte sie eine Ge- 
wöhnung schaffen, die auch der gewöhidichen Realität gegen- 
über standhielt. Hatte man einmal gelernt, den Bildern der 
Wirklichkeit gegenüber sich ästhetisch zu verhalten, so mußte 
man es auch der vollen Realität gegenüber lernen. Die Bedin- 
gungen dazu waren in der Kunst nur vereinfacht und erleiolitert. 
Es soll nun im Folgenden aufgezeigt werden, in welcher 
Weise die Kunst das ästhetische Genießen im Menschen zu ent- 
wickeln und auszubreiten vermag. Und zwar sind ee mehrere 
versohtedeae Wirkungen, die zwar nicht getrennt voneinander 
vorkommen, vielmehr eigentlich nur verschiedene Seiten der- 
selben Wirkungen vorstellen, immer sich jedoch gesondert be- 
trachten lassen. Zunächst einmal lehrt die Kunst, die Gegen- 
stände an sich, nicht auf ihren praktischen Nutzen hin anzu- 
sehen. Dadurch wird das geschaffen, was ich ästhetische 
Distanz nennen will, und es ist leicht einzusehen, daß ein 
Mensch, der an Bildern gelernt hat, die Dinge ohne Begehren 
oder Furcht anzusehen, das später auch der Wirklichkeit selber 
gegenüber viel leichter vermag. Zweitens aber wird durch die 
Kunst die direkte ästhetische Einstellung den Dingen 
gegenüber gelehrt. .Es sind stets einzelne, besonders fein rea- 
gierende Menschen, die Gefühlserlebnisse von den Farben, For- 
men usw. selber haben und denen nun durch die Kunst ein 
Mittel gegeben wird, auf suggestivem Wege auch in andern 
ähnliche Gefüblserlebnisse zu erwecken. Denn die Distanz allein 
genügt nicht, ee muß erst ein positives ästhetisches Interesse, eine 
direkte ästhetische Einstellung erzeugt sein, ehe der ästhetische 
Genuß statthaben kann. Aber neben dieser quantitativen Aus- 
breitung, der immer neuen Einbeziehung unbebauten Feldes, 
steht noch die qualitative Ausbreitung der ästhetischen 
Möglichkeiten. Es handelt sich hier weniger um eine stoffliche, 
als eine formale Selektion. Durch Betonung bestimmter 
Seiten eines Gegenstandes kann .denielbe in ganz neue« Licht 
gerückt werden, ganz neue Möglichkeiten des ästhetischen Er- 
lebens werden erschlossen. So wirken die beiden ersten Arten 
mehr quantitativ ausbreitend, die dritte mehr qualitativ. Aber 
meistens greifen sie doch ineinander, und nur aus methodischen 
Gründen werden sie hier getrennt behandelt 
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Was zunächst durch die Kunst gegeben wird und was als 
Vorbedingung für ein ästhetisohee Verhalten anzusehen ist, ist 
eine gewisse Distanz zu den Dingen. Es ist für den naiven 
Menschen außerordentlich schwer, zu Objekten, die sonst sein 
lebhaftes Begehren erwecken, sich rein anschauend, ästhetisch 
zu rerhalten, wenn sie in voller Wirklichkeit ihm gegenüber 
stehen. Man stelle vor ein Kind oder einen andern primitiven 
Menschen eine Schale voller Pfirsiche. Es wird ihm kaum 
möglich sein, die schönen Farben ästhetisch zu genießen, 
wenn er den feinen Duft einatmet und eich sagt, daß er nur 
die Hand auszustrooken braucht, um sich die köstliche Fnidit 
zwischen die Zähne zu schieben. Hat er jedoch dieselben Farben 
nur in Ol gemalt als Stilleben vor sich, so wird die Möglichkeit 
dee begehrungslosen Anschauens sich bereits viel eher einstellen. 
Hier ist durch die Kunst die Distanz gegeben, die alles Begehren 
und Handeln ausschaltet und so das ästhetische Verhalten viel 
leichter macht. 

Ähnlich ist es mit d^n Empfinden für Frauenscbönheit. 
Auch einer schönen weiblichen Erscheinung gegenüber hat der 
naive Mensch nur sehr robust« Gefühle. Nur dadurch, daß das 
Damoklesschwert der Lynchjustiz bestfindig über ihren Häup* 
tern schwebt, können die Nigger in Nordamerika davon zurück- 
gehalten werden, sich an einer Frau, die ihren Sinnen gefällt, 
sofort zu vergreifen. Indem aber durch einzelne, ästhetisch ent- 
wickeltere und kOoBtlerisch begabte Menschen die weibliche Ge- 
stalt in Marmor gebildet wurde, schuf man so die Möglichkeit 
eines Gefallens der schönen Formen, bei dem doch zum min* 
deeten das Begehren sehr zurückgedrängt war. Denn wenn auch 
selbst bei fiethetisch sehr entwickelten Leuten ganz leise doch 
eine sexuelle Erregung mitschwingen mag, wenn sie einen 
schönen Frauenkörper in Marmor betrachten, daß ein solches 
Gefohl zum direkten Begehren werde, dazu muß der Betrachter 
schon zu Geisteekranken gewisser Art gehören. Die Kunst nun 
schafft die Möglichkeit eines rein ästhetischen Verhaltens, und 
wo ein solches vor Marmorbildem und Gemälden erst geübt 
wurde, wird es sich auch der lebendigen Wirklichkeit gegenüber 
durchführen lassen. Auch hier gewöhnt die Kunst daran, aus 
einer gewissen Distanz zu sehen, die das Begehren ausschaltet. 
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Durch das ästhetische Moment aber, das so in die Stellung der 
Geschlechter hineinkommt, wird der ganze Affekt veredelt, und 
man hat so sagen können, mit einer Umkehrung der über- 
triebenen Darwinschen Theorie, welche die Kunst aus Soxual- 
motiven herleitet, daß vielmehr durch die Eunst erat jenes ver- 
feinerte sexuelle Leben möglich geworden sei, das heute den 
Kulturvölkern eignet. 

Allerdings kann auch durch andere Mittel eine solche 
Distanz geschaffen werden. Auch die Eisenst&be eines Löwen- 
kfifigs bewirken eine solche Kluft, durch die ästhetisohes Be- 
trachten möglich wird. Aber die Kunst führt doch die Distan- 
zierung bei weitem am besten duroh. Auch dem Löwen im Käfig 
gegenüber ist ein rein ästhetisohea Verhalten schwerer als vor 
dem in Bronze gegossenen Tiere. Auch ist das ganz ruhige, na- 
gestörte, von keinen Nebengedanken abgelenkte Beschauen, das 
vor dem Bilde möglich ist, eine viel günstigere Bedingung für 
den Kunstgenuß. 

Aber nicht nur die bildende Kunst wirkt diatanzbildend, 
auch die Poesie vermag das. Wie uns ein Schauspiel daran ge- 
wöhnt, als ganz Unbeteiligte den Vorgängen hinter der Rampe 
zuzuschauen, so wird dadurch auch dem wirklichen Leben gegen- 
über ein freierer, weiterer Standpunkt anerzogen, der uns ge- 
stattet, den Ereignissen des Daseins sine ira et studio gegen- 
über zu stehen und zuweilen selbst da noch Schönheit zu sehen, 
wo wir moralisch verurteilen müßten. Nur wer fähig ist, aus 
einer gewissen Entfernung das Leben zu betrachten, kennt jenen 
überlegenen Humor, der selbst schweren und bitteren Oescheh- 
nis6en eine ästhetische Seite abzugewinnen weiß. 

Wie stark aber diese distanzbildende Kraft der Kunst ist, 
beweist am besten der Tjpus des „Ästheten", der alles nur aus 
der ästhetischen Ferne betrachtet. Es ist nicht der sympathischste 
Vertreter des Menschengeschlechtes, der nur nodi ästhetisch, 
nicht mehr praktisch auf das Leben reagiert. Solche Leute zot- 
fließen in Tränen beim Lesen eines Komans oder beim Hören 
eines Schauspiels, aber das wirkliche Elend ein wenig zu lin- 
dern, das in derselben Straße vielleicht eich findet, daran denken 
sie nicht. Man sieht an solchen Auswüchsen, wie stark diese 
distanz bildende Erziehung durch Kunst zu werden vermag and 
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wie sie in dieeem Falle das Gleiohj^wiclit zwiBchen praktischem 
uad ästhetiBchem VerhalteD, wae als das Ideal anzusehen wäre^ 
eo^r nach der ästhetisohen Seite bin zu verschieben vermag. 

Aber die Distanz allein bringt niemals das ästhetische Ver- 
halten zustande. Denn in der Tat haben wir Distanz ja zu dem 
größten Teil der Außenwelt, denn fast mehr Dinge um uns sind 
uns gleichgültig, als es Dinge gibt, die unser Begehren reizen 
oder für unser Handeln von Wichtigkeit sind. Es sind vor allem 
die Dinge, die in unserm gewöhnlichen Interessenkreis liegen, 
zu denen wir Distanz gewinnen müssen. Aber wie bereits gesagt, 
ist Distanz nur eine Vorbedingung für den äathetischen GenuQ. 
Allen Dingen gegenüber ist jedoch die besondere Ksthetisohe 
Einstellung nötig, ein besonderes ästhetisches Inter- 
esse, und gerade dieses wird durch die Kunst am besten erzeugt 
und dann, wenn es Kunstwerken gegenüber geübt ist, auch auf 
dio Wirklichkeit des Lebens Übertragen. 

Die ästhetische Stellungnahme zu den Dingen ist nicht die 
natürliche. Bei Tieren und niederen Stufen der Menschheit 
kommt sie gar nicht oder nur ganz nebenbei vor und muß erst 
allmählich anerzogen werden. Gewiß ist sie ja bei einzelnen 
Gegenständen, die leicht und stark Sinne und Gefühl erregen 
und fürs praktische Leben nicht in Betracht kommen, wie 
Blumen, bunten Steinen und Muscheln usw., naheliegend, bei 
der Mehrzahl der Dinge und Situationen jedoch muß der Meosob 
sozusagen erst darauf gestoßen werden, daß er sie auch ästhe- 
tisch nutzen kann, kurz, seine Organe müssen erst ästhetisch 
eingestellt werden. Das aber geschieht am besten durch die 
Kunst Indem vor uns in einem Rahmen, auf Leinwand gemalt, 
ein Stück der Welt aufgehängt wird, müssen wir uns sagen, 
da eine praktische Nutzung ausgeschlossen ist : hier sollen wir 
ästhetisch genießen ; und schon bloß dieser äußere Anstoß ge- 
nügt oft, um uns ästhetisch einzustellen und so einen wirklichen 
Genuß zu geben. 

Ich will das zunächst mit einem eignen Erlebnis, das mir 
die Notwendigkeit dieser Einstellung klar zum Bewußtsein 
brachte, illustrieren : Als ich zum ersten Male in London weilte, 
störten mich die aufdringlichen grellfarbigen Anzeigeschilder, 
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mit denen die Omnibuewagen auf allen Seiten bedeckt sind, 
außerordentlich. Ich ärgerte mich besonders, daß sie stets den 
Namen des Ziels ganz zurückdrängten und so mir für die Praxis 
schädlich schienen. Nun sah ich jedoch bald darauf in einer 
Kunstausstellung ein Bild, das gar kein hervorragendes Kunst- 
werk war und dessen Urheber ich gar nicht kannte, das aber 
eiuü Londoner Straße vorstellte und auf dem gerade die bunten, 
grellen Reklamesohilder sehr geschickt zu farbigen Wirkungen 
ausgenutzt waren. Durch dieses Bild wurde ich ästhetiBoh ein- 
gestellt für die bunten Schilder, und oft, wenn ich durch die 
Straßen ging, sah ich jetzt selber solche Wirkungen, wie sie auf 
dem Bilde festgehalten waren. — Auch Goethe berichtet ähn- 
liches von sich, aus der Zelt, als er eich mit Ostade beschäftigte : 
„Als ich bei meinem Schuster wieder eintrat, um das Mittags- 
mahl zu genießen, traute ich meinen Augen kaum, denn ich 
glaubte ein Bild von Ostade vor mir zu sehen, so vollkommen, 
daß man es nur auf die Galerie hätte hängen dürfen. Stellung 
der Gegenstände, Licht, Schatten, bräunlicher Teint des Ganzen, 
magische Haltung, alles was man in jenen Bildern bewundert, 
sah ich hier in der Wirklichkeit. Es war das erstemal, daß ich 
auf einen so hohen Grad die Gabe gewahr wurde, die ich nach- 
her mit mehrerem Bewußtsein übte, die Natur nämlich mit den 
Augen dieses oder jenea Künstlers zu sehen. . . ."*) 

Die Geschichte der AugenkUnste und der Poesie ist ja eine 
reiche Quelle für ähnliche Eroberungen, die durch die Kunst 
für das ästhetische Fühlen überhaupt vollbracht werden. Man 
denke zum Beispiel an die allmähliche Heranziehung der land- 
schaftlichen Natur für die Malerei. Was zunächst interessierte, 
war nur der Mensch an sich, und erst nach und nach gewann 
dann die Landschaft als Hintergrund immer größere Bedeutung, 
bis sie, verhältnismäßig sehr spät, erst als solche für ein größeres 
Publikum darstellenswert schien. Wenn einzelne tiefer, feiner 
und weiter fühlende Geister mit dem Pinsel das festhielten, 
was in der Natur ihr Gefühl ergriff, so blieb wohl auch der 
Durchschnittsmensch vor der Leinwand stehen und stutzte. So 
erst wurde ihm überhaupt die Möglichkeit vor Augen gestellt, 

1) Dichtung und Wahrheit, II. Teil, 8. Bach. 
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einen Acker mit andern Augen als denen des Bauern oderQnind- 
Btückepekulanten anzusehen. Aber wie lange hat es gedauert, 
bis man in größerer Anzahl dem Publikum Landschaften vor- 
setzen durfte, die nicht durch mythologische oder genrehafte 
Staffage eigens intereesant gemacht waren. 

Vielleicht noch mehr aU die Malerei kommt die Foe«ie 
für die Ausbreitung des ästhetischen Gefühls über die Natur 
in Betracht. Sie vermag dadurch, daß sie das Gefühl direkt 
auesprechen kann, noch direkter den Leser zu packen, als das 
der Mater mit seinem Publikum tun kann. Dieser muß bis zu 
einem gewissen Grade objektiv bleiben, muß die Dinge als solche 
wirken lassen, während der Dichter sein Gefühl unmittelbar auf 
den Leser oder Hörer übertragen kann. Wer kann heute ab- 
schätzen, wie viel die leidenschaftlichen Ausrufesätze und er- 
griffenen lyrischen Tiraden, mit denen Jean Jacques Kousseau 
seine Katurschilderungen spickte, für die Weckung und Steige- 
rung des Naturgefühls in peiner Zeit getan haben I Hier bekamen 
dio Leser es in hinreißender, aufwühlender Sprache zu hören, 
wie die Natur, die sie sonst vielleicht nur als fruchttragendes, 
holzerzeugendes Ding interessiert hatte, ein leidenschaftliches, 
empfindendes Gemüt berührte und ihm eine Welt der Schön- 
heit erschloß. Wir wissen, wie stark die Suggestion war, die 
von fiousseaus Schriften ausging Über die Länder Suropas. 
Durch Rousseau und all die andern Dichter verwandter Rich- 
tung wurden die Augen der Menschen erst der Natur gegen- 
über ästhetisch eingestellt. Vorher hatte man der Natur nur 
im schäferlichen MummeoBcbauz als Tbeaterkulisse oder in seit- 
samer Verschnörkelung und Versohneidung ästhetische Seiten 
abgewinnen können. „Embellir la nature" schien nötig vorher, 
um Freude zu haben daran. Mit dem Auftreten der neuen Rich- 
tung, als deren typischen ßepräsentanten ich Rousseau heraus- 
griff, wurde das anders. Jene Einstellung aufs Ästhetische 
wurde erst durch sie in weitere Kreise getragen. Die Natur, 
ohne daß Gärtnerschere und Winkelmaß darüber gewesen wfiren, 
wurde ab schön empfunden. Die Natur als solche war durch 
die Kunst für das ästhetische Genießen erobert. 

Aber nicht die ganze Natur. Was Rousseau z. B. liebte 
in der Natur, war nur das Idyllische und Liebliche, nicht dos- 

IIallar.FT>i*DraIa: Pi^atiDlDgla dar Kauit. II. 13 
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jenige, was ans heute am meieteii anzieht in jener Nator, in 
die der Sohn dee Geoler Uhrmachers hineingeborm war. 

Was ihn zum Entzücken hinreißt, sind nicht die erhahenen 
Schneegipfel der Alpen, die doch so viel in sein Leben hinein- 
geleuchtet haben ; die mußten erst von späteren Zeiten entdeckt 
werden, und auch hier sind Maler und Dichter, wenn auch nicht 
die alleinigen Wecker, so doch sicher die fruchtbarsten Förderer 
solcher äBthetisohen Gefühle gewesen. 

Überall aber ist das Mittel, wodurch die ästhetische Ein- 
steUuDg in andern wachgerufen wird, die Suggestion. Gr&- 
wiD gibt es auch noch andere Suggestionemittel zur Verbreitung 
des Katurgefühls als die Kunst. Gewiß mußten die Bewohner 
der Alpeot&ler stutzen, wenn auB England und Deutschland die 
Keisenden ankamen, um auf die Berge, die nur als Viehweide 
zu brauchen waren, hinaufzusteigen und dort die Aussicht zu 
genießen. Es dauerte dann nicht lange, so versuchten sie es auch, 
und heutzutage ist jeder Schweizer überzeugt von der äethe- 
tifichen Schönheit seines Gebirges, was vor 100 Jahren keines- 
wegs der Fall war. Das ist Suggestionswirkung, an der wohl 
vor allem auch die Schule sehr wesentlich mitbeteiligt ist, die 
in Dutzenden von Liedern die Schönheit der Berge besingen 
läßt. Es ist charakteristisch, daß die ersten Leute, von denen 
seit dem Altertum berichtet wird, daß sie Berge bestiegen hätten 
der Auesicht zuliebe, Dante und Petrarca waren, also Dichter. 

In der Kunst werden die Gefühle leicht und bequem ein- 
gespielt, die sich nachher im Leben fortsetzen können. Hierin 
sieht EmerBon die Bedeutung der Kunst überhaupt: „Malen 
scheint für das Auge das zu sein, was Tanzen für die Glieder 
ist. Wenn der Gestalt durch den Tanz Selbständigkeit, Gewandt- 
heit und Grazie beigebracht worden ist, dann tut man besser, 
die Schritte des Tanzlehrers wieder zu vergessen. So läßt mich 
das Malen den Glanz der Farben und den Ausdruck der Formen 
verstehen, und indem mir viele Bilder und größere Kunstgeniea 
zu Gesichte kommen, erkenne ich den grenzenlosen Reichtum 
des Pinsels. — Dann ist mein Auge geöffnet für das ewige 
Bild, welches die Natur draußen malt auf der Straße mit ihren 
eilenden Männern und Kindern, Bettlern und feinen Damen 
in Rot, Grün und Blau gekleidet. . ." 
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Aber nicht nur daduFoh, daß die Kirnst im allgemeinen die 
Aufmerksamkeit aufs ÄBthetiaohe einstellt, wirkt sie auf die 
ästhetiBche Fälligkeit überhaupt entwickelnd ein, sie tut das 
noch in viel speziellerer Weise, indem sie die Objekt« in ganz 
bestimmter Weise umformt, so daß ein ästhetisches Genießen 
leichter wird. Neben der quantitativen Ausbreitung des ästhe- 
tischen Gebietes steht die qualitative. Der Künstler gibt nie- 
mals einen Gegenstand als Ganzes, sondern stets gibt er eine 
Auswahl der Eigenschaften, und diese in ganz bestimmter Rich- 
tung orientierte Auswahl nennen wir Stil. Gewiß liegt dieser 
Auswahl längst nicht immer eine Rücksicht auf das Publikum 
zugrunde, dennoch kommen letzterem dieselben Momente zu- 
gute, die den Künstler bestimmten, seien dies nun die Ver- 
einfachung des Mannigfaltigen, die Betonung bestimmter Seiten 
oder ähnliches. Aber es ist das schwer zu trennen, denn auch 
der einsamste Künstler, der völlig das Publikum zu negieren 
glaubt, schafft doch für einen Zuschauer wenigstens, und das 
ist er selber. Bedürfnisse des Schaffenden und des Zuschauers 
vermischen sich beim Zustandekommen jedes Stils untrennbar. 

Hier ist nun das Wesentliche, daß diese Auswahl, der Stil, 
zunächst am Kunstwerk das ästhetische Genießen erleichtert und 
den Beschauer in ganz bestimmter Richtung hin einstellt, daß 
es ihn aber auch erzieht, das Naturobjekt an sich ebenfalle unter 
diesem stilistischen Gesichtswinkel anzusehen. Ich erläutere das 
zunächst an einem Beispiel. Leistikow hat nicht nur ganz all- 
gemein das Publikum ästhetisch auf Grunewaldlandschaf ten ein- 
gestellt, er hat diese Landschaften auch in ganz bestimmter 
Weise umgeformt, so daß gewisse künstlerische Werte, die an 
sich schon im Objekte drin waren, noch soh&rfer heraustraten. 
Jedermann weiß, in welcher Art Leistikow die Föhrenland- 
schaften und Seen des Grunewalds stilisiert hat, wie er das 
Plastische zurücktreten ließ zugunsten einer flächenhaften Be- 
handlung, in der dann die vertikalen Linien der Stämme mit 
den horizontalen des Seeufers in wirkungsvollen Kontrast ein- 
traten. Es ist den meisten heutigen Beschauem — ich stütze 
mich dabei auf eine ganze Reihe von Aussagen — kaum mehr 
möglich, den Grunewald anders zu sehen. Der Maler hat unser 
Augo — oder richtiger unsere V erstell ungs weit — so beeinflußt, 

18* 
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daß ee kaum mögUctt ist, dieeem Einflaß sich zu entziehen. 
So standen ganze Zeiten unter dem Einfluß eines solchen Stila, 
der sich daher cum Zeitstil entwickelt hat. Es ist dabei gar 
nicht nStig, an bewußte Nachahmung zu denken; die Leute 
glaubten wirklich die Natur darzustellen, waren aber in der Tat 
ganz durch irgendein starkes Vorbild in Bann geschlagen. Bis 
dann ein andersgeartetes Genie kam und seine Art des Sehens 
wieder durchdrückte. 

Wir wissen ja alle aus dem täglichen Leben, daß wir eigent- 
lich nur sehen, was wir schon wissen, d. h. das, mit dessen Vor- 
stellung unser Gehirn ausgefüllt ist. Dieselbe Straße spiegelt 
sich ganz anders im Auge eines Architekten, als in dem eines' 
zufälligen Spaziergängers. Sie nehmen eine ganz andere Selek- 
tion der Objekte vor. Es ist unmöglich, einen Gegenstand in 
seiner Totalität zu sehen, d. h. unter allen Gesichtswinkeln, unter 
denen er interessant sein kann. Das nun ist eine Wirkung der 
Eunst, daß sie uns an einem Gegenstand, einem Ausschnitt 
aus der Natur neue Seiten zeigt, durch die er für uns wertvoll 
wird. Diese sind sehr verschiedener Art. Sie können formaler 
Natur sein, wie in den oben erwähnten Beispielen, indem sie ge- 
wisse Vereinfachungen für das Sehen vornehmen, die dies er- 
leichtem. Sie können aber auch inhaltlicher Natur sein, indem 
der EUnstler aus irgendeinem Lebensausschnitt solche Seiten 
betont, die irgendwie geschaffen sind, das Interesse des Publi- 
kums zu erwecken. 

In dieser Art wirkt besonders die Poesie. So wurde das 
Leben der Bauern für das ästhetische Gefühl erobert, dadurch 
daß gewisse sentimentale Seiten, die in dem betreffenden Leser- 
publikum verwandte Gefühle weckten, duroh Auerbach hervor- 
gehoben wurden. Es lag hier keine bewußte Entstellung oder 
Fälschung vor ; die meisten Dichter derart sind sogar überzeugt, 
daß sie „Wahrheit" gäben, daß sie Realisten seien. Es wird nur 
eine Akzentverschiebung vorgenommen. Diejenigen nun, die 
eine solche persönliche Fähigkeit, Teile der Natur unter dem 
ästhetischen Gesichtswinkel zu sehen, auf andere zu übertragen 
vermögen, erschließen damit ganz neue Gebiete. 

Es hängt diese dritte Ausbreitung des ästhetischen Gefühls 
mit der zweiten zusammen. Dieselbe Einstellung, die dort auf 
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ein Gauzee itmerhalb der Natur gerichtet wurde, geht hier auf 
EinzeUeitea innerhalb dee einzelnea Objektes. 

Trotzdem ist ee doch etwas für sich. Denn jene erste Aus- 
wahl beding^: noch keine direkte Umformung, wenn sie such 
meist damit verbunden ist. Die Äkzentversofaiebung jedoch, die 
Betonung von bestimmten EinzetzUgen gegenOber andern Einzel- 
zUgen ist eine Umgestaltung dee Objektes. Sie kann formal und 
inhaltlich sein, ist aber gewöhnlich beides zusammen. Wir 
nennen diese Auswahl Stil, besonders wenn sie auf formale Ele- 
mente geht, doch ist oft schwer zu scheiden, ob es formale 
oder inhaltliche Qeeiohtepunkte sind. Vielleicht ist diese Art 
der fistbetischen Erziehung fQr uns heute die wichtigste, weil 
sie noch die gröQten Mfiglichkeiten birgt. 

Es wird allm&blich nur noch sehr wenig Dinge geben, zu 
d«ien man noch die ästhetische Distanz erst lernen muß, da 
wir allmählich so geschult werden, daß wir sie allem, was una 
entgegentritt, gegenüber bekommen, und ebenso wird die ästhe- 
tische Einstellung bald alle noch nicht erschöpften Möglich- 
keiten ausbeuten. Wir haben ja in den letzten Jahren erlebt, wie 
auf hunderterlei Dinge, vor denen man sonst angewidert das 
Haupt verhüllte, der ästhetische Sinn hingelenkt worden ist. 
Wenn man die moderne Literatur Übersieht, wie dort die per- 
versesten und schauderhaftesten Gefühle und Regungen künst- 
lerisch ausgebeutet werden sollen, bloß um neue Gebiete zu er- 
schließen, so merkt man, daß auch hier bald nichte mehr übrig 
bleibt und bald die schmutzigsten Winkel durchstöbert sind. 

Mit Hecht sieht man darum nicht in der quantitetiven, 
sondern qualitativen Bereicherung und Erweiterung des 
ästhetischen Fohlens die wahre Aufgabe der Kunst. Sie ist 
einmal in spezifischerem Sinne künstlerisch, weil mehr auf die 
Form als auf den Inhalt gestellt, und sie ist auch voraussichtlich 
unerschöpflich. Das stoffliche Neue verliert sehr bald seinen 
Reiz, während jede neue Art des Sehens, des Füblens, also jede 
neue Art der Auswahl der täglichen Außenwelt gegenüber un- 
endliche MögUcbkeiten birgt und stets als die wahre und tiefste 
Aufgabe dee Künstlers gelten wird. 
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Aber noch eine andere Frage, die die Beziehungen zwi- 
schen der Kunst und dem übrigen Leben angeht, mScbte ich 
streifen, nämlich diejenige : wie die Eunat auf das übrige Leben 
einwirkt. Gewöhnlich ist nur eine Seite dieser Frage behandelt 
worden, nämlich die, wieweit man von der Kunst ethische Wir- 
bungen heischen dürfe, unserer Ansicht nach handelt es sich hier 
überhaupt weniger um die Frage, soll oder darf Kunst mora- 
lisch wirken, denn das wird durch theoretische Diskussion nie 
entschieden, sondern hängt hauptsächlich von der persönlichen 
Veranlagung der Schaffenden wie der Genießenden ab, auf 
welche die ästhetische Gesetzgebung erfahrungegemäß wenig 
Einfluß übt. Die Frage, die ich hier behandeln will, ist viel- 
mehr die: inwieweit wirken unserer Erfahrung gemäß die 
künstlerischen Erlebnisse auf das übrige Leben ein, das heißt, 
welche psychologischen Wirkungen bringt die Beschäftigung mit 
der Kunst auf die Seele hervor. Es wird sich da^ zeigm, 
daß eine Ausschaltung solcher Wirkung«! überhaupt kaum 
roOgUch ist, weil eben die Seele stets eine Einheit ist, wo man 
nirgend einen Teil ändern oder beeinflussen kann, ohne daß man 
das Ganze beeinflußt und ändert. 

"Bleiben wir zunächst bei der berührten Frage, ob die Kunst 
moralisch wirken solle und dürfe, so finden wir darauf haupt- 
sächlich drei Arten von Antworten. Die eine geht dahin, daß 
Kunst und Ethik sich überhaupt nicht beeinflussen kennten, da 
sie gänzlich heterogener Natur seien, sodsß eine Kreuzung oder 
Modifikation so wenig mfiglioh sei, wie etwa Liohtwellen und 
Tonwellen sich zu kreuzen oder zu modifizieren vermGcbtwi. 
Man behauptet, die Kunst sei amoralisch. 

Eine andere Antwort ist diejenige, welche die Kunst für 
antimoraliech erklärt. Diese Ansicht ist nicht nur von 
Asketen und Fanatikern vertreten worden, auch bedeutende 
Geister, wie Moses und Plato, haben wenigstens von großen G^ 
bieten der Kunst solches angenommen, und noch vor wenig 
Jahren ließ ein ehemals sehr großer Künstler seine Stimme 
mit Bchriller Anklage gegen die Kunst durch Europa schallen.^} 



1} L. N. TolBtoi. Waa iat Eonit? Jena 1899. 
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Die dritte Aneicht ist diejenige, die die Kunst als weeent- 
licb moralisoli ansieht, die eine Freundin und Helferin der 
Moral und der Beligion in der Kunst erbliokt. 

Von diesen drei Anschauungen ist die erste, die die Kunst 
für amoralisch erklärt, ganz falsch. Der Begriff der Amo- 
ralit&t ist überhaupt ein philosophisches und psychologisches Un- 
ding. Wenn man auch mit Becht fordern kann, daß man der 
Kunst mCgUchst mit rein ästhetischen Maßstäben gegenOber- 
trete, so zeugt es doch von großer Unkenntnis der mensoblichen 
Seele, wenn man meint, damit einen Teil der Psyche überhaupt 
ausgeschaltet zu haben. Jedes seelische Erlebnis ist der Anfang 
einer Gewohnheit, wirkt in der Eriunerang nach und kann 
irgendwie jeden Augenblick eingreifen in den Zusammenhang 
des seelischen Lebens. Und sowie das eintritt, so greift auch die 
fisthetisohe Wirkung ein ins moralische Gebiet Denn die Moral 
eines Menschen ist ja meist nur die Theorie seiner Gewohn- 
heiten, teils derjenigen, die er wirklich hat, teils derjenigen, 
die er haben mfichte oder sollte. Irgendeine Moral in diesem 
Sinne hat jeder, und der Begriff der Unmoral *oderAmoral meint 
meist nur die Verneinung der landläufigen Moral, ist jedoch ein 
logisches Monstrum, wenn er glaubt, daß die Moral sieh über- 
haupt verneinen ließe und daß es Menschen ohne jede Theorien 
und Bichtstäbe für ihr Handeln gäbe. 

Die zweite und dritte Ansicht über das Verhältnis ron 
Moral und Kunst gehören zusammen und haben beide recht 
darin, daß sie anerkennen, daß Kunst und Moral sich gegen- 
seitig beeinflussen und modifizieren. Beide ibet tun es in ein- 
seitiger Weise. Wir werden nachweisen, da0 beide zuweiten 
recht haben, daß die Wirkung eben je nach den Umständen 
positiv oder negativ sein kann. lob werde nun bei der Unter- 
suchung der Art und Weise, wie eine solche Einwirkung vor 
eich gehen kann, ebenfalls ganz den Standpunkt des Psychologen 
beibehalten, ohne etwa auf einzelne ethische Anschauungen ein- 
zugehen. Nur die psychologische Art und Weise, nicht der 
Inhalt der Einflüsse soll hier besprochen werden. 

Da nun die Kunst uns Erlebnisse vermittelt, die vor allem 
im Gefühle münden, so ist die Beeinflussung des Gefühls auch 
derjenige Punkt, der für die moralische Wirkung vor allem in 
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Betracht kommt Gewiß wirken viele Künste auch auf den In- 
tellekt ein, indeesen ist die spezifisch kUnstlerieche Wirkung 
doch diejenige aufs Gefühl, und gerade als Bildnerin des Ge- 
fühlslebens ist die Kunst von größter Bedeutung. Hier ist denn 
auch der Treffpunkt von Kunst und Moral, denn da nnsere 
Handlungen hauptsächlich aus Gefühlen heraus entspringeo, so 
ist BS klar, daß die Kunst, indem sie das Gefühlsleben gestaltet, 
auch auf unsere Handlungen und damit auf unser moralisches 
Leben den größten Einfluß hat. 

Auch eine Betrachtung des Kunstschaffens zeigt bereits, 
daß nicht bloß ästhetische Motive die Schöpfer treiben und daß 
eine Menge nicbt&athetischer Faktoren in jedem Kunstwerk 
stecken. Das Kunstwerk wurzelt in solchen Tiefen der mensch- 
lichen Persönlichkeit, wo keinerlei Trennung zwischen AaUi»> 
tischem und Ethischem stattfindet, es zieht seine Kraft aus der 
Gesamtheit der Persönlichkeit. Darum ist gerade für das Kunst- 
schaffen der Standpunkt "l'art pour l'art" ganz unrichtig. Ea 
läßt sich nachweisen, daß für die meisten großen Künstler nicht 
allein ästhetische, sondern auch ethische, religiöse, soziale und 
andere Momente leitend waren. Nur die Treibhauskünstler, 
die blutlosen Ästheten, kennen eine Scheidung zwischen ästhe- 
tischem und anderem Leben. Die großen Künstler waren stets 
ganze, lebendige Menschen, die sich nicht einer theoretischen 
Abstraktion zuliebe entmannten, sondern di'e aus der ganzen 
Fülle eines reichen Erlebens heraus schufen. Kur die Mittel 
der Wirkung waren ihnen die Ksthetieohen ; ihre Ziele, die 
sie meist hatten, waren viel reicher und voller. Wie sie selber 
aus vollem und starkem Erleben heraus schufen, so suchten sie 
auch wiederum auf ein solches rMches und mannigfaches Leben 
zu wirken. Gewiß darf man es als einen Fehler und Mangel 
eines Kunstwerks ansehen, wenn es bloß darum wirkt, weil es 
uns ethisch oder religiös interessiert, aber nur enge Köpfe wer- 
den es einem Kunstwerk zum Vorwurf machen, wenn es außer 
seinen ästhetischen Wirkungen auch noch weitere hat. 

Außerdem läßt sich zeigen, daß bereits die ästhetischen 
Wirkungen als solche übergreifen auf andere Gebiete, und das 
eben will ich im Folgenden dar tun. 

Die Beeinflussung unseres Seelenlebens durch die Kunst 
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kann nan in zweifacher Weiffs vor sich geben. Sie kann quan- 
titativ und qnaKtativ sein. Entweder kann die Kunst unsere 
Seele beeinflussen, indem sie durcb die bloße formale Übung 
und Steigerung unser Grefühlsleben anregt oder indem sie durch 
bestimmte Eindrücke und Modifikationen eine direkte Ände- 
rung herrorruft. In der Tat sind diese beiden Wirkungen deut* 
lieh EU beobachten, und ich werde nun im einzelnen kurz dartun, 
wie einerseits die Kunst unser ganzes Gefühlsleben auflockert, 
anregt, steigert und andrerseits in verschiedenartigster Weise 
umgestaltet und umbildet, sei es im guten, sei es zum schlimmen. 

Ich betrachte zun&chst kurz diejenige Wirkung der KOnste 
auf unser Gefühlsleben, die ich die auflockernde oder stei- 
gernde nennen will. Sie ist außerordentlich wichtig und 
knüpft sich vor allem auch an die formalen Elemente der Kunst. 

Am stärksten ist diese Wirkung in der Musik. Ihr Zauber 
beruht ja zum guten Teile viel weniger auf den Inhalten) die 
sie der Seele zuführt, als gerade auf der allgemeinen Anregung 
und Erhöhung des LebensgefUhle. Sie belebt nneere gesamte 
Psyche, regt die Phantasie und die Affekte an und beugt eo 
einer Vertrocknung und Verhilrtung dee Gefühlslebens vor, 
der der ins Alltagsleben und den brutalen Daseinskampf ver^ 
strickte Mensch nur allzuleiobt ausgesetzt ist. Das ist eine 
sehr große Bedeutung für das ethische Leben, denn nur allzu- 
leiobt verkümmert sonst das Gefühls- und Gemütsleben gegen- 
über der einseitigen Verstandes- und WiUensbet&tigung im ge- 
wöhnlichen Leben. 

Wenn man auch nicht soweit gehen wird wie Shakespeare, 
der in der bekannten Stelle dee Kaufmanns von Venedig dem 
Manne, der nicht Musik hat in sich selbst, den nicht die Ein- 
tracht süßer Töne rührt, gleich Tauglichkeit zu Verrat, zu Un- 
taten und Tücken nachsagt und die Regung seines Sinnes dumpf 
wie Nacht, sein Trachten düster wie dm Erebus nennt, so ist 
doch sicher, daß ein Mensch, der viel Musik genießt, leititter 
von Gefühlen ergriffen wird als andere. Nicht auf das Quali- 
tative der Gefühle hat die Musik Einfluß, nur auf die In- 
tensität. Nur belebend, nicht im Sinne eines ethischen 
Kodex bessernd, wirkt die Musik. Sie lockert nur, wie ich 
oben sagte, die Gefühle auf. Sie erweckt edle Gefühle oder 
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unedle, je nachdem der Meosch ist, dessen Ohr und Sinn sie 
berührt. So ist es ja eine Tatsache, daß sie oft zur Erregung 
niederer sexualer Lüste verwandt wird ; doch ist das nicht etwa 
darum mSgüch, weil sie eine besondere Verwandtsohaft gerade 
mit dem Sexualtrieb etwa im Sinne der bekannten, oft wider- 
legten Darwinschen Theorie über die Entstehung der Kunst aus 
Bexuellen Momenten hätte, sondern sie erweckt niedere oder edle 
Triebe, je nachdem das Individuum oder dessen momentan» Dis- 
position beschaffen ist. Die Musik ist nicht mehr ,,der Liebe 
Nahrung", um noch einmal Shakespeare, diesmal aus „Was ihr 
wollt", zu zitieren, als eie irgendeines anderen Gefühles spe- 
zielle Nahrung ist. Sie wird alle Gefühle und Affekte stärken 
und erregen, je nachdem der einzelne dafür disponiert ist. 
Darum wird sie wohl auch besonders hei Kultus und GoUea- 
dienst verwandt, weil sie, wie jedes andere Gefühl, auch das 
religiöse anregt und belebt. Eigentlich möchte ich sogar eher 
annehmen, im Gegensatz zu den Anhängern jener Darwinsohoi 
Theorie, daß die Musik, gerade weil sie wenig Beziehungen zum 
alltäglichen Leben, sondern eher etwas Weltfremdes hat, mehr 
auf die feineren, subtileren Seelenregungen wirkt als auf die 
niederen. Aber auch hier spielt eben die Individualität und die 
besondere Situation eine Rolle, und auch ich möchte nidit gerade 
annehmen, daß eine Gesellschaft Lebemänner, die sieh beim 
Diner mit Musik Überschütten lassen, dadurch zu seelenvollen 
Schwärmereien und Träumen geführt werden. 

Die Mittel, durch die in der Musik diese allgemeine Steige- 
rung des Gefühlslebens erzielt wird, sind bereite oben besprochen 
worden. Vor allem ist es der Bbythmue, der einen solchen all- 
gemeinen „ßauschzustand" bewirkt, jene allgemeine Erregung, 
die von den motorischen Zentren ausgehend den gesamten Orga- 
nismus ergreift. Aber auch die anderen Mittel der Musik, Kon- 
sonanz und Harmonie, Agogik und Dynamik haben ähnliche 
erregende Wirkungen. 

Indessen fehlt auch in den andern Künsten diese quanti- 
tative Beeinflussung der Gefühle nicht, und die Priest» aller 
Zeiten, die meist gute Psychologen waren, haben darum nicht 
nur die Musik, sondern auch die bildenden Künste in den Dienst 
der Keligion gestellt. Wer hat nicht au sich selber erfahren, wie 
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Btark der Baum, in dem man sich befindet, einwirkt auf die 
Stimmung, uns je nachdem konzentriert oder zerstreut, ompor- 
siebt oder niederdrückt I Jeder kennt solche Wirkungen, jeder 
weiß, wie anders eine frühromanische Basilika wirkt als eine 
Barookkirohe. Wer die Sainte-Chapelle in Paris betreten hat, 
weiB, daB einen die Farbenpracht der Glaefenster wie Musik 
umf&ngL Es ist das mehr als ein Vergleich. Die phTsiologische 
Wirkung ist eine verwandte. Man hat im psychologischen Labo- 
ratorium Versuche Ober den Einfluß der Farben auf Atmung, 
'Blutumlauf, Stimmung usw. gemacht, und die Irren&rzte wissen 
das zu nutzen, indem sie die Wirkung farbigen Lichtes auf 
GemOtskranke auswerten. Jedenfalls wirkt eine schöne Kirohe 
aufs Gemüt ganz ähnlich wie Musik ein, und mit gewissem 
Beoht nennt ein altes Wort die Baukunst eine gefrorene Musik. 

Aber noch in anderer Weise wirkt die bildende Kunst gd- 
fühlsverstfirkend. Besonders für das religiöse Leben ist es wioli- 
tig, daß sie das rein Geistige ins Sinnhafte Qberträgt, was für 
sehr viele Menschen eine Verstärkung des Gefühlslebens be- 
deutet. 

Man kann vom rein ethischen oder religiösen Standpunkt 
an der Berechtigung dieser Wirkung zweifeln, hier, wo es sich 
nur um eine psychologische Untersuchung handelt, gilt es zu 
bedenken, daß erfahrungsgemäß viele Kulte sich dieser Wir- 
kung bedienen. Im Grunde ist ja das ganz einfache Gemüt 
— es mag in einer Umgebung aufwachsen, in welcher es will — 
stets zum Bilderdienst geneigt. Daa sinnlich Wahrnehmbare er- 
greift ein solches Gemüt immer stärker als ein unsichtbarer Gott. 
Die Fähigkeit, eine Religion ohne Symbole und Bilder zu haben, 
setzt einen sehr hohen Grad von Abstraktionsfähigkeit voraus, 
den man nicht von jedem erwarten kann. Wir sehen, wie die 
hebräischen Priester, die den Kultus des unsichtbaren Gottes 
durchsetzen wollten, beetfindig mit der Neigung zum Götzen- 
dienst bei ihrem Volk zu kämpfen haben. Und die Wirkung 
auf die Massen ist auch heute viel größer in der katholischen 
Kirche, die mit solchen Mitteln arbeitet, als in der evangelischen. 
Man wird sich also vor dem Kreuzweg finden :. entweder eine 
niedere Form der Beligion für die Massen oder gar keine. Denn 
eine ganz kultlose, symbollose, rein geistige Beligion wird nie- 
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mals Wirkung auf die Menge haben. Der Buddhismus, in seiner 
reinen Form vielleicht die geistigste Form der positiven B^- 
gionen, ist als Volksreligion der bunteste Aberglaube. Zwar 
scheinen die verschiedenen Völker auch in der Fähigkeit, zu 
abstrahieren, verschieden begabt; so die Deutschen mehr als die 
Italiener. Aber die Übermacht des Katholizismus auch bei uns 
beruht nicht zum mindesten darauf, daß er in der Malerei und 
Schnitzerei von Heiligenbildern und Shnliohem ein gar starke» 
Mittel hat, die Phantasie des einfachen Mannes zu erregen. 

Auf demselben Felde findet auch die TheatM-kunst ihre 
Stätte. Auch sie hat in vielen Völkern, bei Griechen wie bei 
den mittdalterlicben Nationen, engsten Zusammenhang mit 
dem Kultus. Es ergriff den Gläubigen ganz anders, wenn er 
iu einem Mysterium, wie sie im 14. und 15. Jahrhundert zu 
so hoher Blut« gediehen, die Legende wirklich sinnlich vor sich 
sah, als wenn der Priester darüber redete. Und noch beute sind 
im Meßopfer starke mimisohe Elemente zu finden, die ihre 
Wirkung nicht verfehlen. 

Und die Geschichte des Dramas beweist ja aUenthoIben, 
wie stark gerade die Schaubühne als moralische Anstalt be- 
trachtet wurde, was vor allem darin seine psychologische Be- 
grQndung findet, daß die szenische Darstellung die Gefflble 
des Publikums noch ganz anders erregte als eine abstrakte 
Predigt. 

Daß auch die Dichtung wichtig ist, um das GefQhlsleben 
wachzuhalten) aufzulockern und zu steigern, braucht nicht be- 
sonders hervorgehoben zu werden. Indessen ist bei der Dich- 
tung stärker bereits als in den andern Kfinsteh mit der quanti- 
tativen Erregung der Gefühle ihre qualitative Beeinflussung 
verbunden. 

War die auflockernde und steigernde Wirkung der Kunst 
auf das Gefühlsleben vor allem, wenn auch durchaus nicht 
allein, an das Formale geknüpft, so sind es besonders die in- 
haltlichen 'Elemente, welche die qualitative, die auswählende 
und verfeinernde Beeinflussung ausmachen. 

Zunächst betrachte ich diejenige Wirkung, die ich die 
auswählende nenne. Indem durch die Kunst manche Ge- 
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fQtüe und Stimmangen besonders oft and stark angesdilagen 
und betont werden, muß sie einen sebr starken Einfluß auf die - 
mehr oder minder große Einübung und Ausbildung einzelner 
Traditionen gewinnen. Das gilt sowohl betreffs der Stoffwabl 
als ganzem wie aucb den einzelnen Objekten gegenüber, indem 
eine besondere Auewahl der Züge vorgenommen, stilisiert oder 
idealisiert wird. Es ist das bei der suggestiren Macht der 
Kunst von ungeheurem Einfluß, denn wie ich bereits oben ge- 
zeigt habe, überträgt sich die Art, die Welt und das Leben zu 
sehen, vom Künstler mittels des Kunstwerkes auf das Publi- 
kum, was natürlich auch ethisch von angeheurer Bedeutung 
werden kann. Freilich muß ein Brennstoff da sein, damit ein 
Funke zünden kann, aber in der Tat gibt die Kunst sehr oft 
die Funken her, die erst die schlummernden Energien befreien. 
Die Kulturgeechiohte beweist, wie einzelne Künstler auch dem 
«thiechen oder religiösen Leben für ganze Epochen ihren Stem- 
pel aufgedrückt haben. 

Bekanntlich ist stets eine der brennendsten Streitfragen 
zwischen Ethikem und Äethetikem die Behandlung des Nackten 
in der Kunst, Überhaupt die Darstellung von Motiven, die 
irgendwie das erotische Leben berühren. Es ist natürlich 
falsch, hier zu behaupten, daß die Kunst als „amoralisch" keine 
Wirkungen auf das ethische Gefühl habe. Einzelne Menschen 
werden soweit abstrahieren können, die große Masse sicherlich 
nicht. Denn ohne jede Frage wird in vielen nicht hervorragend 
gebildeten Individuen der Sexualiostinkt heftig durch solche 
Bilder oder Dichtungen erregt. 

Der Ethiker oder Psychologe muß diese Tatsache unter 
besonderer Beachtung des Ümstandee ansehen, daß die Sexual- 
gefüble in unserer Kultur vielfach eine SonderstdUung einneh- 
men. Sie sind nicht an sich verwerflich — obwohl die ohriet- 
liche Ethik jahrhundertelang zu dieser Anschauung neigte — , 
sie sind aber auch nicht der Art, daß man im allgemeinen ihre 
Reizung und Steigerung für wünschenswert halten dürfte. Denn 
wie die Sachen in unseren Kulturzuständen nun einmal Uegra, 
ist die Befriedigung solcher Triebe und ihre Folgen für viele 
Menschen sowohl für sich selbst als auch für andere von großen 
Mißständen begleitet. An Künstlern ganz verschiedener Art 
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bat man die „heidnische Sinnlichkeit" gerühmt Klingt dieee 
jedoch in Ssthetiech unentwickelten Mensdien an, beeinflußt 
eie tiefer deren Gefühlsleben und damit ihr Wollen und Han- 
deln, so können daraus schwere moraliacbe Schäden entstehen. 
An und für sich betrachtet, wenn diese Folgen nicht wären, 
brauchte man sich über die Erregung sexueller Triebe nicht 
mehr zu grämen, als darüber, daß etwa jemandes Appetit 
durch ein wacker gemaltes Stilleben angeregt wird. Aber es 
sind eben die Folgen, die die Sonderstellung dex sexuellen 
Triebe und Handlungen bedingen. Vom ethischen Standpunkte 
aas muQ man sagen, daß im allgemeinen eine Erregung der 
Sexualinstinkte möglichst zu vermeiden wäre, aber es wird das 
wohl stets ein Konfliktspunkt zwischen Ästhetik und Ethik 
bleiben. Denn wenn wir auch sicherlich nioht, wie manche sich 
radikal düukende Theoretiker wollen, den Sitz alles Kunst- 
triebes im Unterleib suchen; daß tiefe Zusammenhänge des 
erotischen Lebens und künstlerischen Schaffens bestehen, ist 
nicht zu leugnen. Daher ist denn auch fast der überwiegende 
Teil der bildenden Kunst wie der Poesie irgendwie mit ero- 
tischen Qefühlen durchtränkt, löst also auch solche im Ge- 
nießenden aus, und dem wird immer so sein. Was viele 
Künstler von einer möglichst unbefangenen Behandlung des 
Nackten in ethischer Beziehung erhoffen — größere Unbe- 
fangenheit auch im Zuschauer zu erziehen — wird praktisch für 
die Mehrzahl nur ein schöner Wunsch bleiben. Wir leben eben 
nicht in paradiesischen Zuständen, und schon die Hygiene 
macht es uns unmöglich, daß das Nackte unbedingt als das 
Natürliche erscheine. Für die große Masse wird stets das 
Nackte erotische Gefühle ausläsen und damit auch ihre Sitt- 
lichkeit gefährden, denn das Wort SitÜichkeit hat ja direkt 
den Sinn sexueller Beherrechtheit angenommen. Während also 
für manche Menschen die Kunst distanzbildend wirkt, wie ich 
oben nachgewieseD habe, bedeutet sie für die große Masse doch 
auch eine Reizung, und es ist daher nicht bloße Philistrosität 
und Beschränktheit, wenn ernste Ethiker die Kunst auch unter 
diesem Gesichtspunkt betrachten, obwohl ich hier weit entfernt 
bin, darum irgend einer Feigenblattmoral das Wort zn reden. 
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Aber nicht allein duroh die besondere Einübung einzelner 
Gefüble und Affekte beeinflußt die Kunst qualitativ ouser Ge- 
mütaleben, sie tut ea aucb ao, daß aie die einzelnen GefOhle 
verfeinert und differenziert. Denn in der Kunst ist das wirk- 
samste Mittel gegebea, die Art des Ffiblens von einem Men- 
schen auf andre zu übertragen. Gewiß muß stets ein Keim der 
zu erweckenden Gefühle vorbanden eein. Erzeugen kann die 
Kunst allein niobtvorhandene Gemütsregnngen nie, wohl aber 
kann sie solche Keime stärken, entwickeln und veredeln. 
NatOrlich kommt für solche Wirkungen in erster Linie die 
Dichtung in Betracht, doch auch die Musik kann in dieser 
Sichtung virken. 

'Eine der wichtigsten derartigen Modifikationen, die Di- 
stanzbildung, ist bereits oben nach ihrer Ssthetisohen Seite 
hin betrachtet worden. Auch für die ethische Gestaltung des 
Menschen ist sie außerordentlich wichtig, indem sie die Triebe 
verfeinert und differenziert. Die Seele ist dann nicht immer 
auf das brutale Besitzmotiv eingestellt. „Es ist die Schfln- 
heit, durch die man zur Freiheit waddelt", erklärt Schiller. 
Indem die Kunst unsre Interessen loslöst von dem kleinlichea 
Getriebe des Alltags, indem sie uns befreit von dem materiellen 
Zwang and der Enge des praktischen Lebens, wirkt sie ethisob 
befreiend und bessernd. 

Diese befreiende und erbebende Wirkung der Kunst ist 
es denn auch, die Kunst und Religion sich nahe bringen. So 
hebt zum Beispiel die Musik all unser Fühlen in eine dem ge- 
wöhnlichen Leben entrückte Sphäre. Psychologisch ist das so 
zu erklären, daß die spezifisch mnsikalieche Stimmung, die im 
Leben nicht vorkommt, alle anderen Gefühle durchdringt und 
gleichsam in eine ganz andere Beleuchtung rückt, die den Ge- 
fühlen eben jenen Charakter des Überirdischen gibt. Diese Art 
des Fühlens aber ist dem religiösen Gefühle schon an sich nahe- 
verwandt, denn mit Recht hat man auch hier eine allgemeine, 
alles durchdringende Grundstimmung gekennzeichnet, die Wil- 
liam James ., feierlich" nennt*). Eine solche Stimmung aber 
haben die großen Musiker von Falestrina und Baoh, ja im 
ganzen Mittelalter bereits, bis auf Brückner und die Farsifal- 

1} Jamee: Die religiSie Er&hnmg. 1907 bea. 3. 70f. 
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musib herab zu erzeugen gewußt. Durch dieee erhebende und 
befreieDde Wirkung wäre die Musik neben der oben beechrie- 
beneo gefahlsTerflt&rkenden Wirkung für den Ethiker wichtig. 

Die Fähigkeit der Kunst, durch bestimmte suggestive Ein- 
wirkungen unser Gefühlsleben zu beeinflassen, wird noch deut- 
lieber, je mehr wir die inhaltlioben Wirkungen in Betracht 
ziehen. Es ist das der Fall bei der bildenden Kunst, wo der 
Künstler duroh die sinnfällige Darstellung ein starkes Mittel 
besitzt, die Gefühle des Publikums in seine Bichtung zu zwin- 
gen. Es ist nicht möglich, daß ein Gemüt, welches sich innig 
hineinversetzt in die Gestaltenwelt wahrhaft religiöser Künstler, 
nicht die tiefsten Einwirkungen empfange von dieser Kunst, 
um ein Beispiel zu nehmen : wie sehr ist die tief religiöse Kunst 
eines Uhde imstande, unser religiöses Gefühl zu beeiufluBsen 
und neue Saiten zum Erklingen zu bringen, wenn wir uns in die 
Welt dieses neuen Schauens der christlichen Wahrheiten ver- 
senken. 

Diejenige Kunst aber, die am stärksten auf das ethische 
Fühlen einzuwirken vermag, ist die' Dichtkunst. Kein Mittel 
gibt es, durch das nur in entfernter Weise ähnlich das Gefühls- 
leben anderer zu beeinflussen wäre. Es geht mit der ethischen 
und der religiösen Entwicklung wie mit jeder andern Entwick- 
lung. In einzelnen hervorragenden Köpfen bildet sich die neue 
Entwicklungsform aus und wird dann meist durch suggestive 
Mittel auf die Menge übertragen. So ist es in der Wissensobaft, 
80 ist es in derKunet, so ist es auch in moralischen und reli- 
giösen Dingen. Wir müßten streng genommen auch von mora- 
liechen und religiösen Genies sprechen und damit solche 
Menschen bezeichnen, die kraft ihrer besonderen Veranlagung 
und kraft ihrer besonderen Willenskonzentration alte Schranken 
durchbrechen und neue Gebiete des Fühlens erschließen. Eines 
-der stärksten Mittel, solche Gefühle zu übertragen, ist die Poesie 
im weitesten Sinne. So sind Poesie die Evangelien und die 
Briefe des Paulus, so die Schriften Augustins, des hl. Franziscus 
und Luthers, so die des Angelus Silesius, die Klopstocks und 
Kovalis', um nur einige zu nennen. Und wie stark haben wir 
in neuester Zeit wieder ähnliche Wirkung von Ibsen und Tolstoi 
ausgehen sehen. Und wenn wir oben eine ungünstige Ein- 
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Wirkung der Kunst nui daa erotische Leben konstatieren mußten, 
80 wird dos doch wieder wett gemaoht dadurch, daß das orotiariie 
Gefühl nicht nur angeregt wird, sondern auch verfeinert und 
veredelt. Jene Differenzierung und Vergeistigung des erotischen 
Lebens, die eine der edelsten BlQten unserer Kultur ist, ver- 
danken wir in erster Linie der Kunst. 

Auch hier wieder begegnen wir der spezifisch ästhetischen 
Wirkung der Distanzbildung. Die Entwicklung des Gefühls- 
lebens geht vom Konkreteren zum Abstrakteren, das ursprüng- 
lich tierisch-instinktive Gefühl wird von edelster Geistigkeit 
dorohleuchtet, nnd was es vielleicht an Intensität verliert, wird 
reichlich aufgewogen durch die qualitative Veredtang. Es ist 
diese Wirkung also jener andern ebenfalls durch die Kunst zu 
erzeugenden, oben besprochenen BeeinflussungimSinneder Kon- 
kretmachung der Gefühle entgegengesetzt. Ist es vor allem die 
Augenkunst, die das Abstrakte ins Konkrete überträgt, so leiten 
Musik und Poesie eher zum Abstrakten hin. Beide Wirkungen 
können im Dienste der Ethik stehen. Gerade auch die negativen 
Wirkungen beweisen oft die Macht der Beeinflussung durch die 
Kunst. Aber gerade darum darf der Ethiker an diesen Dingen 
nicht vorübergehen. Alles kommt auf die Biohtung an, in der 
es verwandt wird. Wir werden nicht die Erfindung des Dyna- 
mits beklagen, weil viel Unglück dadurch entstanden ist, wir 
müssen unser Streben darauf richten, diese gewaltige Energie 
zu guten Zwecken zu nutzen. Es ist immer gut, große Macht 
zu besitzen, wenn man sie nur zum Guten zu nutzen weiß. 
Die Kunst ist auch im Ethischen eine solche Madit und sollte 
als solche stets gewürdigt werden. 

3 
In neuester Zeit sind an vielen Stellen Europas Theorien 
nnd Forderungen ins Kraut geschossen, die eine gründliche 
Begelung des Verhältnisses von ästhetischem und praktischem 
Leben heischen. TTnd zwar ist einerseits die, wenn auch selten 
konsequent durchgedachte Forderung einer ästhetischen 
Weltanschauung aufgetaucht, worunter man die Betrach- 
tung der gesamten Welt unter dem Gesichtswinkel der Kunst 
verstand, so daß also womSglich nur noch eigenwertigee Leben, 

■fallai-Fraienftli: Ptjehalogl» du Knut. IL 14 
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kein mittelwertiges statthaben dürfte. Daneben ist dann die 
andere Anschauung aufgetaucht, daß man wenigstens das prak- 
tische Leben möglichst mit ästhetischem Gefühl durchdringen 
müsse, denn die Unmöglichkeit der ersten Forderung, der bloß 
äatbetischen Weltansobauung, leuobtete ziemlich klar ein. Man 
könnte diese Forderung als die nach einer Ssthetisolien 
Durchdringung der Gesamtkultur bezeichnen. Da eine 
giozliche Aueschaltung der Mittelwerte nicht mfigUch erschien, 
so wollte man die Mittelwerte möglichst zu Misobwerten madien. 

Nach unserer Anschauung trägt besonders die Forderung 
der rein ftethetischen Weltanschauung die Unmöglichkeit an der 
Stirn geschrieben. Es sind meist Leute gewesen, die wenig 
Kenntnisse vom' Leben und auch von der Kunst hatten, die 
derartige Forderungen erheben konnten, und wenn man ihre 
Bücher liest, merkt man sehr bald, daß es sich meist um all- 
gemeine Phrasen handelt, niemals um positive Vorschläge. Ge- 
wöhnlich knüpft man an allerlei vage und mystische Theorien 
über das Kunstschaffen an, man redet davon, daß das ganze 
Leben gleichsam ein künstlerisches Formen sein müsse usw., 
man übersieht aber dabei, daß vor allem das Kunstschaffen 
an sich schon keine rein ästbetisohe Funktion ist, sondern min- 
destens ebensoviele rein praktische Elemente enthält. Es bedarf 
unendlich vieler, oft gar nicht ästhetischer Zweckhandlungen, 
damit ein Kunstwerk zustande komme, und die Künstler, gerade 
die größten, sind meist strenge und mühselige Arbeiter, denen 
nichts femer liegt als eine „ästhetische Weltanschauung". Wenn 
sich ihnen auch das ganze Leben nur unter dem Gesichtswinkel 
ihres Schaf fens darstellt, so ist doch dieses Schaffen eben durch- 
aus nichts rein Ästhetisches, sondern etwas durchaus Praktisches 
in unserem Sinne. Arbeit, Handeln, Zweck und Ziel ist ihnen 
ihr Kunstschaffen, und gerade diese Dinge sind dem Wesen des 
Ästhetischen, das ja eben ein in sich ruhendes Erleben ist, in 
gewissem Grade entgegengesetzt. Selbst wenn man also der 
ganzen Welt gegenüber den Standpunkt des schaffenden Künst- 
lers annähme, so hätte man damit noch lange keine ästhetische 
Weltanschauung. 

Noch weniger aber ist die „ästhetische Weltanschauung" 
ein Ideal, wenn man sie als bloSes ästhetisches Genießen denkt 
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Seibat um zum aBthetieohen Genießen zu kommeo, braucht es 
Bteta praktiBcher Handlungen. Selbst venn wir wieder ein Leben 
wie das der antiken, von unzähligen Sklaven bedienten Freien 
uns einrichten könnten, auch dann noch w&re ein rein kontem- 
platives, ästhetisch-autiielimendeB Verhüten zur ganzen Welt in 
konsequenter Durchbildung unmöglich. Aber auoli wenn man 
zugibt, daß nur eine Annäherung daran gefordert werde, so 
mOssen sich Bedenken erbeben. Zunächst erscheint es sellnt vom 
Standpunkt raffiniertesten Genießens unratsam, das ganze Leben 
in Qenuß aufzulösen, darum, weil das beständige Schwelgen 
ganz tiefer Eindrücke nn^lhig macht. Vielleicht setzt die Mög- 
lichkeit des höchsten und tiefsten Ergriffenseins gerade das 
lange Entbehren voraus ; das ist das Beziebungsgesetz in unserm 
Gefühlfileben, wie manche Psychologen ee nennen, und dieses 
macht bereits ein reinee Genießerleben unmöglich, weil der Ge- 
nuß sich sozusagen selber aufheben wOrde. 

Dazu kämen dann die schweren ethisohen und sozialen Be- 
denken, die sich gegen ein rein ästhetisches Verhalten der Welt 
gegenüber erhöben. Genießen macht eben gemein, und eine kon- 
sequente Übung dieser Theorie würde zu völliger Erechlaffong 
fahren. Es mag hier and da einen wohlsituierten Ästheten 
geben, der bis zu einem gewissen Grade der Welt gegenüber 
sich rein äathetisch genießend verhält; irgendwie das zum all- 
gemeinen Ideal zu erheben, verbietet genaueres Nachdenken aus 
inneren und äußeren Gründen von selber. 

Bedeutend ernster zu nehmen ist jene andere Theorie, die 
eine ästhetische Kultur fordert in dem Sinne, daß Kunst und 
Leben nicht scharf geschieden sein aollen, sondern daß die Kunst 
unser Leben in allen Tiefen dorchdringen müsse, so daß unsere 
Berufs- und Alltagsarbeit nicht möglichst ausgeschaltet, wie 
jene andern verlangten, sondern veredelt und verschönt werden 
würde. Das ganze Leben würde so zu einer Kette von zu gleicher 
Zeit zweckdienlichen und Ssthetisoh lustvollen Tätigkeiten wer- 
den. Es sollten also alle rein praktischen Tätigkeiten möglichst 
zu Miechwerten im oben erläuterten Sinne werden. 

Indessen eine konsequente Durchfuhrung dieser Theorien 
erweckt, so schön und gut sie in vieler Hinsicht sind, dennoch 

11" 
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Bedenken. Zunächst würde sowohl die praktiBohe Arbeit wie 
doe künstleriaclie Genießen leiden bei einer soloben Versoiscban^ 
der beiden Dinge, ftbgeeeben davon, daß diese überhaupt in 
vielen Fällen ganz anmfigUch iet. Auoh die oben beschriebenen 
ethischen Bedenken würden sich erheben. Leidit könnte eine 
große Verweichlichung und Veraüßliohong des ganzes Lebens 
die Folge sein. £s ist nicht die beste Pädagogik, die alle bitteren 
Pillen in süßer Verkleidung darbietet. Das Leben erfordert die 
Gewöhnung an Zwang und Härte und Überwindung, und eine 
zu große Asthetisierang alles unseres Tuns und Wirkens würde 
uns unfähig machen, harten schweren Anforderungen zu ge- 
nfigen. Schon beute hat dieses Hineindrängen ästhetischer Ele- 
mente in alle möglichen und unmöglichen Lebensverhältnisse 
Lächerliches genug gezeitigt. Bis zu einem gewissen Grade 
sollten Kunst und Praxis auseinandergehalten werden, was der 
Würde beider nur nutzen kann. 

Vielleicht liegt das wahre Ideal weniger in ein» Ver- 
mengung der beiden großen Lebensgebiete als in edler Abwechs- 
lung. In solchem Sinne ist die Arbeit für eine Ausdehnung der 
Kunst viel wichtiger, als daß jeder Nutzgegenstand zum Kunst- 
werk werde. Es liegt mir fem, die ernsten Bestrebungen gerade 
der Gegenwart in dieser Bichtung zu verachten, aber wi<^tiger 
scheint es zu sein, eine Arbeit fOr die Ausdehnung der Kunst 
in dem Sinne zu leisten, daß nach der praktischen und bei so 
vielen Millionen Menschen so freudlosen Arbeit die Kunst als 
edelste Erholung und als harmonischer Ausgleich eintrete. Dann 
nur kann jene Totalität der Menschennatur, die Schiller als das 
Ideal aller ästhetischen Erziehung erschien, möglich werden. Bei 
aller Anerkennung also der modernen Bestrebungen zur Durch- 
dringung des Lebens mit Kunst ist es noch wichtiger darauf 
hinzuweisen, daß die reine Sonderung ebenfalls ihre Vor- 
züge hat. Wir wollen ein Menschengeschlecdit, das eine^smts 
stark und tüchtig auoh zur härtesten Arbeit ist, aber daneben 
auch fähig ist, Kunst und Natur in ihrer ganzen Schönheit 
und Würde zu erleben und gerade aus dem Wechsel zwischen 
beiden höchste Vollendung zu gewinnen. Dann wird sich von 
selber jene ästhetische Durchdringung durchsetzen, die wie alle 
ästhetische Kultur eine Folge, nicht ein Zweck sein muß. 
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Denn von inneD, nicht von außen muH die KsthetiBohe Koltur 
kommen, nicht datoh SuQerlioIiee Aufpfropfen von Kunst l&ßt 
sich eine wahre Eoltur erziehen. Es gilt, die Enust im Zu- 
sammenhang des ganzen Lebens zu begreifen und einzusehen, 
daß man dauernd nur dort edle Blüten und FrQobte sehen kann, 
wo der ganze Stamm von der Wurzel auf gesund und edel ist. 
Und 80 wenig ee Pflanzen geben wird, die nur aus Blüten be- 
stehen, so wenig wird es eine Kultur geben, die rein ästhe- 
tisoh ist. 



jvGoO'^lc 



NAMENEE6ISTEE 



Aan. Er. n 118 
AiBchfloa I 146, 176 
Augelus SileiioB II 206 
Amutnither ThomBOn 

I 109 C, lOe. 
Ariatot«lea I 169, II 162 
Augj«T U 6S 
Anerbooh U 186 
Auguttmni 11 808 
Avenarias, B. I lT3f., 

226, n 16, 161 

Bab I 109 

Bach I 189, 1T8, ISS, 

II TS 

Bain I 48, 166 
Bkker, E. U »8 
Baldwin II 104 
Balz&c I 200, 306 
BashkirtBeff, M. I lOT 
B&rw^d, R. I 144, 146 
Bkodelkii«! 14,161,281 
Beethoven 1 16, 67, 14S, 

172, 196, 316, 330, IT 

30, 78,16, 164f.,167f. 
Bellini I TS, II 140 
Bergaon 1 168, 11 1T8 
Beerboom, Tree I 96 
Berlioz I 97 
T. Bezotd n 113, 114, 

119 
Biaet I 87, 96 
BUke I SSI 
Bolbm I 101, n G6f. 
BOcUin I 67, SO, 114, 

116f., 180, ni46, 1T6 
BrahmB I 189 
Browne n 84 
Brauer n 66 



Brficke U HI, IIS 
BuBch, W. I 149 
BflcherI10l,Iin,4Sf., 
46, IT, 49 

Ceunne I 90 
Cheneut II IIS 
Chopin 1 16T 
Cohn, J. I S3, n 9g, 

104, 113, 160 
Cornelins, H. 11 144 
C»ig, GordoD I 96 
Croce, B. I 33 

Dante I TS, 81, 146, B 

194 
Darwin I8f., 1I8T, 100, 

302 
Dauthendej, M. n 90 
Debnuy I 97, U 83 
Defregger 1 66, 168, U 

146 
Dehmel, R. I 136 
St. DeniB, Rnth I 66 
DuBoii, M. I 27, 88, 68, 

313f., U 10, 86 
Dickens I 68, 78, 168, 

11 91 
I>ilthe]r I ISS 
Doitojewskj I 814 
DrostA-HfllBboff II 87 
Dauo&u, laadoTA I 68 
Dwnai n 88 
Da Boia BeTmond 1220 
Dürer I 130 

Eben I 170 
Ebbingliftiu 1 Vorwort, 
338, n 106, 117 



Gckeimann I 300 
EhicnfelB 7. II 160, 164 
Eialer. Bob. U 160 
Emeraon n 194 
Erna, Rud. v I 1T7 
Emat, P. 1 147 
EttUnger II 69 
Enripidea I 146 
Ew&ld U 81, 66, 106 
Euer U 40 

Fechner I 43f., U 17, 

104 
Federn, E. I 32 
Feilberg, L. Il98f.,20l, 

307 
Feirero 11 46 
Feoerbach, A. I 330 
Flanbert 184, 170,089 
Fletacher II S6 
Floamoy I 1*8 
Fillmore n 36 
Fontkne I 120 
Frtns I ai& 
Frank, L. II 90 
Frey, Ad. I 67 
Fachs, G. I 96 

Oalton I 06 
Oaafi 1 S31 
Gantder, Th. I 134 
Geliert I 78 
George. 3t. I OSfF., 138, 

n 90, 178 
QeBner I 178 
Oiorgione II 140 
Glack I 130, n 79 
Goethe I 6, 20, 77, 80, 

106,119,168,187,18». 



jvGoo'^lc 



191, 196f., 200, 20Sf., 

306, eos, 218. n 8, 6, 

7,9,88,90, 91, lOlf.. 
118,168,170,177,192 

007a I asi 

0»bbe I 200 
Gietry II 66 
OraDt,All«i)ni02,]07f., 

188, 139 
Giillpuier I 186 
GroOB, K. I 7 f., 61. U 

46, 90, 129, 13S 
OroBe n Sl, 127, 136 
OninBT n 91 
Outikow U 66 

Hamum B. I 106f 
Huuliek I 112, ISSff,, 

149 
Hartmann, E. t. I 69, 

n 80 
Hartmoim TOB Ane 1 1 77 
Haydn I 97, 189, 206, 

U 80 
Hackel n 26 
fl&od«! II 74 
Hebbel I U7, 178, II 6, 

88 
Hegel I 187, II 171 
Heimholt! 1137,81,100. 

117, 119 
Herbut I 129, 318 
Hering II IIT 
HUdebrftDd I 60, 106f., 

107, 109 f., 189, n 6, 

181 
Hirn, T. I 22, 11 48 
Hodlei I 14Sf. 
fiofmaon, E. T. A. 

I I18f., 188, 800, 831 
Hofmaun, L. t. H 106 
HofmuiDatlkBl, H. v. 

I 171, U 65 f., 94, 170 
Hofouuumretdau 1 146 
HoIk, A. I 196 n 10, 84 
Homer I 816, U 170 
Hotmea H 187 
Hohenemser n 33 
HSffdiDg I Vonrort, 96, 

n 109 



Namenregister. 

HOraei n 188, 186 
Hölderlin I 280f. 
Hnch, R. I 280f. 
Hugo, V. I 12*. Uö 
Home U 178 
Hnjemaons 1 14 

Ib«en I 316. U 06, 178, 



Jamei, W. I Vorwort 

3», 49, 70, 114, 183, 

163, 163f., 178, 208, 

209, aSöf., II67, 163, 

Jmd PmiI I 317 [807 

Jakobson, J. P. 1 131 

Jemaolem, W. U 1S3 

Kant I 18, 189, 148, 

n 90, 178 
Keata I 131 
Eei Ter- Smith, Margaret, 

n 44 
Eerr U 178 
Eirechmann, A. II 98 
Clwst I 146 
Elinger, M. I 67, 94f., 

114, 164 
Elopatock n 308 
Knana I 66, 114 
Et&{>eliii I 149 
Kreibig I 208, II 160, 

164 ff. 
Külpe I 64 

Lafontaine H 188 
Lanrila, E. I 86 f. 
LeefTemon 188,103 ff., 

106, ISS 
LegooTÖ I 136 
Lebmann A. 1 149, IllSf., 

106, 114 
Leistikow U 106 
Lemattre II 178 
Leseing I 78, 130, S18, 

II 168, 178 
Liebennann I 116 
Lichtenberg I 331 
Lichtwark, A. I 63, 90, 

U 106 (n 141 

Lionardo da T. I 6, Slfi, 



215 

Lippe I 80, 81 ff., 66, 
173, II 82, 100, 196 

Lisit I 97 

Lohenatein I 140 

Lombroeo I 193, 338 

Lotze I 111, n 178 

Lnbltneki I 147 

Ludwig, 0. I 63, 71, 
118, IIB, 819, n 91 

Latfaer U 308 

Hacb, E. I 321, II e4r., 

184, 161 
Major n 98, 104 
HaUarm«,8t.I98,n84 
Hanet I 67, 110 
Mann, H. 1116,149,161 
— , Th. I 303, II Ol 
Hantegazca 1 14 
Mar^, T. I218,n6f., 
Matzat U 164 [112 

Maupaesant I 212 
Max, G. I 116 
Meier-ar&feI93f.,116f., 

n 147 ff. 
Meinong H 160 
Hentz, P. n 66 
Menzel n 148, 181 
Meresobliowiiki II 92 
Meyer, E. M. I 120 
— , Th. A. 1 69 
Meomann I Torwort, 83, 

87, 80, 309 II 60, 66, 

119 
Mill, J. St. I 74 
Micheluigelo U 141 
Moliäre I 78, 123 
Mott U 108 
Mozart 1 142, 178, U SO 
MObina I 103, 338 
MOricke I ISS 
de HnsBet, A. I 184, 210 
HüUer, G. E. H 117 
MüUer-FreienfelB I 136, 

n 162 

Nietzache I 113, 186, 
189, 136, 146, 194r., 
884, n 10, 94, 163 

NovaliB I 98, H 91, 208 



jvGoo'^lc 



Oatftde 11 m 
OUel^Newin I m, 208 
öiterreicb I t6S, 

Fetruka II 194 
Fetzold I 828 
Pfitzner II 80 
FidoU I 818, n 6 
Fierce, E. II 120 
Pitro, A. n 7» 
Plmto U 31, 198 
PruiteleB I 89 
Projet II lOlf., 10*, 
Poe, E. A. I 800, 281 
120 



Baabe, W. I 149 
SaffMl I 88, 189, U 141, 

114 
Homean U 40 
Reger I 97, 139, II 80 
Beibmeyr I 199 
R«iiibard M. I S6 
BeiBcble II leo 
Bembrandt I 60 
Bibot I 87, 134, 140, 

198, 303, SIS, 386 
Eiehl, W. H. n 80 
Riemsju II 39 
Rilke, B. H. I 181 
Richter, L. I 880 
Riqibaad, A. I 119 
Rodin I 68, 183 
Roetteken I 70, 110, D 

9t 



Sainte Beuve I 110 
Saint Saum I 118 
Sand, Oeorg« I 161 
Suitjaua II 189 
Scb&ffle II 48 
Schering, A. U 19 



Ntuueniegiater. 

Scberer U 47 

SchiUer, F. 1 9, 3), 86, 
18, 119, 187,148,178, 
189, iOO, 806, 818, 
n 90, 109, 149, 170, 
116, 118, 807, 818 

— , F. C. S. U 169 

Scbindler I 896 

Schlegel, F. I 32, n 94 

Schopenhaiier I 81, 164, 
880 

Scholz, W. T. I 147 

ScburoacD, B. II 40, 78 

Schweitzer IE 79 

Scribe 1 186 

S^ülles I 199, 816, 287 

Semper, 0. U 131 

Siebeck I 81 

Smetana I 216 

Sophokles I 146, 176 

Sotet 11 136 

SouiM I 136 

ShakeBpeue I 8, 96, 
usf., 119, 138, 149, 
171, II 81, 170, 801 

Spencer, Herbert I 1, 
II 75, 184, 162 

Stadelmana I 281 

Stendhal I 166 

Stern, P. I 81 

Stern, W. I Vorwort, 
87 

Steinitser H 71 

Strauß, B. II SO 

Stratton JI 180, 189 

Stumpf U 87 ff., 86 ff-, 
8Bff., 14, 100 

Sndeimann II 178 

Snlly, J. U 100 

Swami Vivekänaiida I 
208 

Tarde, Q. I t14ff. 
Thnmanu I 168 
Tieok n 94 

Tiuan 1 24, 78, tlG, 160, 
n 99, 140 



TolBtoj I 62, II 92, 198, 
Trflbner I 67 180S 

Tantier I 66, 90. 114 
i Vela«qaee I 24 
Verlaine 1 96, H S8, 181, 

118 f. 
VeroonLeelSS, I08ff., 

106, 188 
VergU I 110 
VeiooeBe P. I 119 
Verwom I 6, II 14 
Viacher, B. I 60, 66, II 

189 
Volbebt II 106 
Volkelt, J. I 146 
Voltaire I 118, 818, 888 
VoS I 181 

WaUaBchek, B. 1 19, 87, 
117ff.,188f.,n21,38, 
86, 87ff., 41, 49, 178 

Wagner, B. I 66, 88, 96, 
112f., 188, 187, 180, 
181, 149, 806, U 11, 
80, 73, 18, 188 

Waser, M. U 141 

Watt 1 189 (161 

Wedekiad I 146, 149, 

Werner, A. ». II 142 

Westphal n 86 

WhisUer I 116 

Wilde, 0. 1 161, n 98 

Witaaek U 160 

Wolf, H. I 118 

Wölfflin I 76, 80, 106, 
109, II 196 

WtCBchner I 210 

Wundt I Vorwort. 30 
160, 309, n 86, 60, 
68f, 61, 63, 104, 111, 

iisff., 118, isef. 

ZinuueimaDD 11 100 
Zolall44f.,8ie,ni0f., 

90, 161 
ZwTmann, K. I 99 f. 
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SACHEEGISTEE 



Ibgolate Werte U ISO 
Äithetische, das (im wetteren Sinne) 

I Iff., U 162 tf. 
Affekte I 67, I 119—163. 11 60 

— (im Konttactkaffen) I 201 ff. 
Affektive TTpen 1 1S8-1S0 
AlesondriaeitTpnB I lS6f. 
Alkohol ransch 1 SOO 
Allegorie II 06 

Amoral U 199 

Aoalfae des Eunstwerkea I Tlf. 
AnalTtiBchc Tjpen I 115— 1S9 
Angenehme, du n 171 
Aiuchtuilich-iniaginstiTei Typus I 

114—193 
Apolliniker I 186 
Ajohitektnr, MotorücfaesAufnehmen 

der A. 1 60, 106 
Aicbitektonische Formen der Dich- 

toDg II 80, 96 f. 

— der BildkoDst II 140 
ArbeiUrhTthmuB II 4aff. 
AuimilafaloD 1 6 

Assoziativer Faktor 1 60—71, 108— 
1!3 

— bei Farbeu II lOtff. 

— bei Formen n tl3ff. 

— in der Hnsik H 68—79 

— labjektiver Faktor I 6Sf. 

— objektiver Faktor I 62f. 
Aadition coloräe I 118ff. 
Auditorisch-imaginativer Tjpat I 

181 
— seoeoriBcher Typna I 96—110 
Anffassongsbewegaagen 1 60f., 64 ff. 
Auflockernde Wirkung der Kunst 

n 301 ff 
Anadmcksbewegungen I 49, 108 ff. 
Ansdnickitheorie 1 ssf, II 89 



AtulfitongsbewegUDgen I 60 f. 
AnawUilende Wirkung der Eanst 

n 904 ff. 
AntomaUiienog II 43f., II 63ff. 
AQtorit&t in der Enust lOff., n 17S 

Biologische Qefilhlstbeorie II 14ff. 

— Werttheorien— 11, 11160— 164 
Bncbichmack I 1S6 

Daseinaform 11 114f. 

Daner der Kunstwirknug II 167 ff. 

Denkoperation ea im EanstgenuD I 

72—84, U 118f., tSOf. 
Dichtaog, Assouatives in der 1 67 

—71 
— , Motorisches in der I 69f., 101 f., 

118 f. 
— , Sensoriiche* in der I 47f., 

II soff. 
— , Stilmittel der II 80—96 
DiffusioDsgesetz 1 48 
Dionysiker I ISO 
Dissimilation I 6 
Distau, ästhetische II 189, S07f. 
Dynamik in der Hnsik 11 78 
I^amische Oefühlstheorie 11 14f. 

Eigenafiekt I iGlf. 
Eigenwert 1 äff., II 169f. 
EinfOhlmigstheoiie l Slff., 60—60, 

t61ff., ie2ff. 
Einheit in der Mannigfaltigkeit n 

68, 180 

— von Form nnd Inhalt U 80, 146 ff. 
Einstellung, ästhetische II l9l 
Bkstatiker I 167 f. 
Entladnngstheorie (ErafV) I 7, SS 
Epitheta in der Dichtung II 98 ff. 
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Sachregitter. 



Eritabene, du I HS 
ERi«htuig zur Kaaat II 187ff. 
Ethiccbe Bewertung der Kunst I( 
178 f., ISS 

— Wirkung der Konrt II 198—809 

— Werte II 162 
Eztenaität der Kunatwirknugll IST ff. 

Faktoren d-Konstgenieftena 1 41—81 
Farbensehen n lllff. 
Fubenwirknng I 98, II 97— tS8 
Form I e, 36 

— und Inhalt I U— 48, 11 ]8f., 
146 f. 

Fonoen derAogenkünstellST — 160 

— der Dichtung II 80—96 

— der Hwsik II Sl-80 
FormalgefOble II 18ff. 
Formaliemne II 11 f. 
Frwimoginativer Typui I 121 
Fuge n 66 
FunktionsgefOhle I eff., n 14 ff., 

4$ff., 86ff., 124f. 



t I 8&, 188—188 
Gefahleichwelle I 148 
GefQhlsBtrom I 89f. 138, 179, 
GefOhUtheorie II 14ff. 
QegenaUndBHtU U 6ff. 
Genie I 827 ff. 
Gelehrte Bewertung der Knnet 11 

180 ff. 
Geometrischer Stil n 137 
Gesetze der Eunat II 188 
GewOhnnng 11 ISff., 108ff. 
Gleichniase, poetiache II 91 ff. 
QleiohgewiohtaempfinduigeD 184 f. 

Harmonie, Theorie der 84 ff. 
— der Farben H 100 
Heldenroman II 88 
Hilfgarteile, ärthetische I 78 ff. 
Homophonie n 86 
Hjpnone I 18G 

IchbewnBtaein I SO, 161—172, U 

166 f. 
Ichroman n 87 
Idee in der Ennit I 77 
Idealiamug 143f. 



Imaginatire Typen I 108-128, II 

89 ff. 
Individuelle Verschiedenheiten I 86 

bis 181 
Inhaltagefühle II ISff. 
Inhalt und Form I 46—43, II IST. 

— in der Husik II 7i!ff. 

— in der Poesie II 88 ff. 

— in der Haierei II 144ff. 
Intellektuelle Komponente de« 

EnnstgenieDene 1 41—84, apez.: I 
72—84 

— im Farbeuaefaen II 118f. 

— im Formenaeben II ISOf. 
InteUektnalit&t, Prinzipien decU 176 
IntenaitätderKunetwirkungHlTaff 
Intereaae, äathetiachea I atlff., II 

191 f. 
IntereaaeloBeB Wohlgefallen I S 
Intervalle der Mnaik II 86 ff. 

— der Farben II lllff. 

Kanon II 66 [bis 60 

£inäathetische Empfindungen I 48 
Eiajige, Theorie der II 24f. 
Elangfube II 3S, 72ff. 
Klassiker I ISS 

Kombination der Farben II lllff. 
Komik I 148 f. 

Kompoaitionaformen der Ifnaik II 
62—68 

— der Dichtung II 96 ff. 

— der Augenkfinate 11 140ff. 
Eomplimentärfarben 11 lisff. 
Konsonuiz U 14—40 
Kontrut 11 e8f., lOOf. 
Kraftmafl, Prinzip dea kleinsten II 

16 ff. 
Eraftüberaohnfi, aiehe fintladong. 
Kraftvergeudung U 41 
Kultur, ästhetische II 809 C 
Kunst, allg. Theorie I 1—40 

— Definition S9ff. 
Kunsterziehnng I 76, II 187 f 
Knnstgeniefien I 28—87, Buch I 
Kunatschaffen I 88—88, Bach II 
Kunatreratändnis I aOf,78f. 
Kunatwerk I 16, II 1—160 
KOnatler I 88, ISSff. 
Kurswert der Knust 11 1S6 



jvGoo'^lc 



LebenRerhOhiuig I 9, 84, II 67, 168 
LeitmotiT I 6S, tl 91 
Linien, schOne II ISSf. 
Lineftrfbnuen II 128 
LogUche Werte U Ulf. 
LnatgefOhl siehe Gefühl. 
Lost nnd Dnlnst I 189 ff. 

Malerei Ii6, 60,66f,98, 104, 109f, 

n 97—149 
— reine I 87 
Material des Eunstwerkea I 8flf., 

n Öff. 
Material tammlang im Ennatachaffen 

I 808 
Materialgtil n 6ff. 
Melodie I SS ff. 
Mimik I &9 

Mischgefflhle 1 140ff., II 69 
Misohtjpeu I 88 
Miecfawert I 3 ff., II l&9ff. 
Mitaffekte I 151 ff. 
Mitspieler [ 167 f.. U 88 
Mittelwerte I 2, U 169 ff. 
Mode II 99, 109 
Moll n 6» 

Momentanwert II 166 
Motiv, miwikaliichee I 68 f. 
MotoriBcbea in der Knnat I 48—60, 

100—114, 216ff., n 64ff. 
Motorische Typen I 100—114 
Mosik I 47, 68f., 66f., lOOf., 117, 

207. U 21—79 
Huaik der NaturrOlkei II 2bt. 
Mnaikdrama I 112ff. 
MoBikiiistnuneDte 11 82 f., 84, 87 f., 

49 

NachfthmnDg I 36, 61, n 123 

NacbfOhltug I 88, 61 f. 

Natnr, Verb&ltnie der — zur Eiuisti 

I 17, n 180—208 
NaturaliemnB II 9 ff. 
Natnrformea II 184ff. 
Natonelker U 86 f., 129 



- Weitaag II 167, 166f. 



Okonomieprinzip II ISff., 42ff., 181 
Otganempfindangen siehe Moto- 
risches. 
Origtnalit&t I ISSf., U 179ff. 
Ornamentik I 44, 66 
OmameDtalformen II 140 

Pathologie des Genies 1 328 
Periodizität im Gefühlsleben I 144 f. 

— im Schaffen I SOO 
Perspektive II 126 
PhautaaieTontel langen I 809iF. 
Plastik siehe Skulptur 

— der Totstellong II 89 f. 
Poesie siehe Dicbtoog 
Poesiemalerei I 67, 114ff., n 146 
Poljphonie n SSff. 
Programmnsik I 117, II 76 ff. 
Psyehognosis I 818 
Psychologische Faktoten des Stils 

II iff. 
Pnbliknm I 186 f. 

Ranmansehaumig I 106 
BauBchiustand I 134 ff., 199 
Eealismus I llSf. 
Beflektierender Typus I 126—189 
Regulierende Wiikong der Ennst 

I 6, U 211 
Reim n SSff. 
Religiöse Qe&lhle I I78f., n 198— 

808 
Romuitik I 187 

SachToretellnngen I 67 
Steigung der Farben II 120f. 
Schaffensstil n 8ff. 
Schaospielkmiat 1 69, 96 f., 108f., 228 
Scheiocharakter der Ennst 1 18, 89, 

16B 
SehOne, das (im Gegensatz zom An- 
genehmen) II 171 f. 
Selbsttänsobiing, bewuBte I 86 
Sensorisi^e FaÜoren I 43—48 

— Typen I »1—100 
SexnalgefBhl I 160 

Sknlptot I 60, 66, 94, 104, 109, U 

»7—149 
Soziales n 46 
Spannung I 177 f., II GS, 96 
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Sprache, Knnat all I 19 
Spraohkimst I M 
Spmchmelodie I 8lff. 
3pi«l I Sff., 13 ff. 
Steigenmg II 67, 96 
3tU I 88, n 1—12 
StimiDuagikffekte I 160 f. 
Sabjektivität U Iff, IfiOff. 
Softgestioii I ISl, n 191 
Symbol II 9S 
Sjmboliama« 11 SS 
Symmetri« n 182— 1S6 
Sympathie I 168 

Tafel der Typea I 89 

Tukz i 4er., 67 f, 100, n n 

Technik 1 188, 816ff., 11 177 
TendenEkaDBt 1 78 
Teitmnsik II 70ff. 
Tonarten II 70 ff. 
ToDgeechlechter II 86, S8ff. 
ToohShe U 74 
TouBt&ike n 69 
Tonatnfei) II 36 
Tragödie I 143, I46f. 
Triaden II 119 



Triebaffekte I 149 ff. 
Typen, affektire 167 ff. 
— , intellektaelle 86—181 

ünlnst I 37, 189 ff. 
ÜDp«nOnlictikeit im Schaffen I SSO 
DDterbewuBtMiii I SSSff. 
urteil I 73—84, 386 

Variation II SSf. 
' Terbol-imagin. Typtu I 13S— 126, 
I 11 89ff. 

' Tenehmelrang der TOne n 27 f. 
I Tjsneller Typoa 91—96 

1 Wanne Farben II 109 
Wert I 2ff, 89, n 160-186 
Werturteil im Ennitgenufl I 6lf. 
Wiedererkennen I 174f., n 39f. 

! Wiederholnng I 174f , U 64f., 92 ff. 

I Wirknngsfonn II lU 

J WirknngMtil II 3—13 
Wortklug I 98ff. 

ZofOhlimg I SS, 64 
! Znachauet U 89, 167, 170-172 



jBerichtigung. 
Bd. IT, S. 18, Zeile 18 t nnten steht: PaycholDgiacbe statt Phyaio- 
logische. 






jvGoo'^lc 



Verlag von B. G. Teubner in Leipzig und Berlin 

Systematische Philosophie. Von i.eiLGeh.Reg..RU ProfaBorDr.W.DUItay, 
Goh. Rng.-Hat Profenor Dr. A. Riahl, WirkUGoh.RW KiHiUeni Profeuor Dr. W. Wundt G«h. 
Hoftat Frofsuoc Dr. W. Ollwtld. oeiL ProfsHor Dr. H. EbbioEhaui, Gek. HoFnt Frofsuor 
D. Di. R. Euckan, iieil. Profouor P. Pautisn, Goh. Rtv.-Knl PnfeHor Dr. W MOnch, Pro- 
fouor Dr. Tb. Llppl. [Dig KolluT der GsEenwart. Teil I, Abc. VL) i. Anflago. Gab. 

der DurcbfUhno;, die Behudlung dci Genniludei , die HervoThcbiinE < 

WeienCiichBn, die Nttcblemliell uod Keife d«UTleili, du FernhilHn alTei Gelsbr 

mtNgoa nnd PsdantiKheD. die Kluheit mid lelb« in den uolerEeordneteii Satitellen licta ;l«cb. 
mltig kundtiieDde Sorg&lt dn iprachllchen Amdnuks; diet lU« drückt den elrueliwa Abband- 
UingsD den Stempel dei KJuniiiinu ant' (Jahrbuch dar PbllolQpfaia.> 

Allgemeine Geschichte der Philosophie, vm wiru. Geb. ru Eueiient 

ProftHor Dr. Vf. Wundt, ProfaHoc Dr. K. OldanbarK, Prafeuor Dr. I. Caldiihar. welL Pro- 
feuor Dr. W. Grub«, Profeuor T. Jnouya. PnfMKr Dr. H, von Arnim, Profcnor Dr. Cl. 
Baeumkar, Geh. Rat Frofeiior Dr. W. Windalhand. [Die Kultu der GegeDwut. Teil 1. 
Abt. T.] Geh. J( ii.— , geb..« 14.— 

.,. .. In Snmmi; efe phtloupUeEeichlcblljcliei Werk liegt hier Tor, deawn Reichhiltigkett, 
Tiefe nnd FonnvoUendmiE von «anlgeD teinei|[)«cbeB erreicht nnd lieber von keinem ilber- 
troSon werden dUifle." (Litararjicha Beilaca zur PKdacog. Zailunf.) 

Zur Einfuhrung in die Philosophie der Gegenwart, vdd a. Riau. 

3. Anflage. 1908. Geb. JK 3. — , in Leinwand geb. JC 3.60. 



«I GÜnt, diese VnrtilKB in 



elgentlicnhe Zweck «nar EinfUhrong in die Phiioioplue in hohem Un£e geeignet, »ndern bietet 
reguDg und Farderung,'- (ZalttcbrUI ftlr lateinloie taebara Schulen.) 

Einleitung in die Philosophie. Ven Profew» Dr. Hana CornaUiM. Zweite 
Anilage. Geb. Jl 5.10, In LeinHud gebunden Jl 6.— 

„ . . . £g itt aber ein Vorteil der ' ^nlellong', daft tie die oben mugeiprochenea Bedenken 
leicbl nihegelegt. die nichU aoderei ili Probleme der beuCigen Wbienichnft tind nnd namanl. 

IJcht geietit werden. Dieee Konaolidierung hil eben lur Folge, dafi die 'Einleitaag' keiner dar 
von nu eingangt fSr eine •olcbe hinEamUlen MOgUchkeilen, »ndeni nllcn lugleich entloricbt, 
und daram i«t du Buch die voritQgLichHte Einfübnukg in du philoeophltcbe Gewirr, au* welchem 
die etkenataiitheoretiiche Methode heiuurilhrt.'' 

(ZelWchrin fOr Phlloiopbia und philoiophlicha Kritik.) 
„El kaan nicht die Aufgabe einer Reieniion dieiei bedeutenden und iuhaJIitcbwereuBnchei 
an dieler Stelle lein, alle phitolophiflchen Wege aufiuaeigen, die der Verfnuer mit grofter Sorg' 
falt and winenachiftlicher Gewiueuhaftigkeit dorcbgehc. Der Umaland jedoch, daB du Buc^ 
■ich nicht im einielne der KnchwiHeuichaft und Pachpolemik verUart, londeru in einer in An- 
sehung de> GeEcnUndei leicht ventKndlicben Sprache nnd ingleich in liebeniwaidiger Weiie, 
die hier und da auch die Wiederbolnng dem cekapitnlatiouibediirftigen Leier loliebe nicht icbeat, 

Intersuierten, nicht daran vorilbenugehea." ;Th*0l0|. ' 

Wissenschaft und Hypothese. Von Hanrl Polncar^, Mcmb» de l'lDKitat. 

München. 1., Terbeuerta Auflage. 1906. In L^wnud geb. JC 4.80. 

Leierkreiie ventindlich lu werden, wai ihm durch paiiende und gllniend dnrchgefBhne Bd- 

metik, die GrundbejtriSe der Geometrie, die HypotheHn and DeGniiinnen der Mechanik nnd 
der ganien theoreliichen Pbylik in ihmr nenetten Entwicklung »wohl all ie ihrer klaniichen 

Auigabe derch dea Heraaigaber lahlreicbe Aumerkungen hiningefQgt, die teili einzelne Stellen 
dei Warket nUar erlintem. tsüs durch liternriiche Angaben dem Leier die Mittel tu weiterem 
Studiam der beiprocbanen Fragen an die Haud geben. 
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Verlag von B. G. Teubner in Leipzig und Berlin 

Der Wert der Wissenschaft, toq hbui poiocar^ Memb» de i-ioniiuL im 

GsnchmicBBE in Tei&uen ioi Deotiche BberCaEeD vod K Webet. Uit AnmeikiiiiceD nnd 
ZuSUeo iobH. Weber, PinTutor in StTiSburg i. E, und elaem BUduii dei Virfuien. i.AuA. 
1910. In LAiBirud geb. Jt. 3,60. 

Der jrelitTcUs^VBrluser (ibt im sTiteo Ted eioe Darlegmig leiaer Aii*chianiigen , *le 
in oni die VonleUungen von Rum und Zeit cDUUnden lein kenntsn. Der iweite Teü enCbUl 
eine Duitellune de> KegentHrtieeD Stande! der Phjrilk und dei be»aden duccb die aeoen 
nDtenucfanDaen Über ElsktniiUt hei-rorgenifenen Kriiil, in der die frBfaer für volliündig is- 
tdchert gebnitenen Pnuipieo lu Wuken eereten riod, Dod die merkwUrdieani^K aof 3ie 
pbiloiDpbiichea Aiuch&uunaen der Zeit nuflckgewirkt haben. Auch der Laie wird ticb noa 
diMer Duitellnog eine richtige VorneUang von dam Inhall der Fragen, nin die s> seh dabei 
haadelt, bilden klADoeo. Der diicie Teil eadllcb maadet wieder ia den Aoigaaeipunkc ein nnd 
kehrt in dar durch den Titel daa Werkei gestellten Frage ucb dem Wert der WiuenKhaft 
loifick, indem er du VethUtnla der Wiuenachaft lor Wirklichkeit einer UnCamchuDg unterwirft. 

Das Weltproblem vom Standpunkte des relativistischen Posi- 
tivismus aus, bitturluh-kiitiich diig^atel 
(Wiiienactaaft und Hypotheie. Bd. XIV.) 
«eb. Jt 3— 

Die Schrift entwickelt die Antwort, die der relatlviatiiche Poiitiviimnt aof die Frage 
nach dem Weien der Welt in geben hat, aar nene Wei» nnd mm TeU mit neuen Hil^mitCaln. 
Sie zeigt die Ceacbicbte der Philoeophie ala die linnvolle Geubicbte eioei nnprllngüchen, var- 
wiuenichaftlichea, unvermeidlich gewennen Irrtums dei meuchlichen Denkent. Dieier iTTtnm. 

aufgehobea. So gelimgea wir lu einer Yoraouichtlich endg^tigen LOiaag dea Problems, an 
dem Hume noch icheiterte nnd daa Kant nnd laine XachfoLgrir xu einem hoSanngiiaien Ab< 
biegen Tom geraden Wegs der Entwicklung trieb. 

Psychologie als ErfahrungswissenschafL Von Profeauir Dr.KuuConisiiiu. 

Geheftet J( lO, — 

„Zu den au eriter Stelle itehonden Leiitnngeu der paycbologiachen Wiaaenachaft , aof 
welche dieie Namen hlnweiien. gehört auch du vorliegende Werk. . .. An neuen ' Pijcbolirgien' 
war ia den letiten Jahren gewiB kein ManKel, die aher großenteils aich mehr als Znaammen 

in erkeonen gaben, und vielfach die eigentlich wicbtigea,' priniipiellen Fragen der Pi;cbalai(ii 
hinter Einielheiten lurUcktreten llefien. Im Gegensatz hierin lucht daj varliegenda Werk über 

(engender Klarheit von den elementanten bis an den kompliaenestea Praieuen auf Gmoi 
einer Reihe wesentlich neuer Gesicfatipnakte und Betrachtaagsweisen vor uns lu entwickeln.' 

(AUfaineina Zaltuoc.) 
Geschichte der Psychologie. Vm Primdaient Dr. O. Klvmm. in Leinwand ge- 
bunden Jl 8.— 

Die vatljegende Darstellung verfolgt die Piychologie in ihrer geicfaichllicben Entwicklung, 
leigt ingleicb dea Wert der Probleme der modernen Piycbologie auf. und bereitet u ein lach- 
Üchei Eindringen in diese Probleme vor. In der gegenwärtigen Zeit, wo die Ptycholegie all 
eine telbntladige Etfihrungswiueaschaft adtritt. dlitfte gerade eia Kdcher geichichUicber Aai- 
weii geeignet sein, lahlreicben MiBventlndniaien tonabaugea- DaA dabei die Orenifra^;an der 
Psychologie särker in den Vordergmnd treten, wird um so weniger als Fehler empfiiaden werdaa 
kSunen, da nch ja nach einem Anttptncb Poincarti du Wachitnm einer Wiateuchafi gerade 
anf ihren Grenigebieten volllieht. 

Einleitung in die Psychologie der Gegenwart Von Profeisor Dr. cuido 

Villa. DeutKhe, verkQnte und sachlich revidierte Ausgabe des Italieniichea Werkes „La 

Pncolegia Conlemporanea" von Chr. D. Pllaum. Geh. Jt 10.—, in Halbfrana gebuaden Jt ia.~ 

,J>iei Buch ist eine aueerordeatlich wertvolle Gabe fäi jeden, der dch für Pjycbolope 

i« nicht nn'r eine Einleitung, sondeiii eiao wirkliche Einlbhrung in die Psychologie, eine Dorcfa- 
fahmng durch alle Gebiete dieser modernen Wlasenschaft." (FrauaDbUdung.) 

II Dr. Kntl BO^ar. 4, neabearbcltete Auflage. 

„...Eine sehr inlereuante Studie, die Bbarall neae Wege einschlagt; sie gibt der Nalianal- 
uomie, der Antfampologi«. der Ästhetik, dec Psychologie eiae Fülle aeoer Gesichtspunkte und 
er Aufgaben. Sie erO^et Ausblicke anf eine Kntwicklnngageschichte der Arbeit nach der 
chopbyaiscben Seile, die von der Natioualekonomie Über der Okononiichen Seite Insfaer all- 

'Poeaie nnd Muik. im v'oieia mit dem Taai nnd der mimi»dien Darstellung" anf die Bnl- 
klungigeschichte des Spiels und der Eiaiebnn« fiUlt wealgiteni ein Seiteablick." 

{Pr. PaulMD In den Mcubh JahrbUchvm.) 
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^ementai^esetze der bildenden Kunst GnindUg™Bin*rpr.kii«:hmÄ.ihe- 

tlk. Von Profsnor Dr. Hao* Cornetlu*. 9. AofUie. Mit 34s AbbUdaagen im Ten und 
tj TmfsiD. Gsbaftet M j.— , in L^nmnd gabnuden M %.— 

JÜa treffUdie EiUnterung der kanMlarlichsii GeaUltDng and WirkuiK u (chUcond ge- 
wlhltan Architektuen, Rsnd^iiMlkaii, R«Uab, Malwden, kuutfenrbliclMB GHeulindeD u. 
L DBtar Torfllhnmf Ubeneogfloder Beiipjel» und Gegcobeis^el« »tvt muchfln Mug«! Datun' 
littiachw Kuiitv<n4 loa ncbta Lkhl nnd b«le1irt mitaatsr nu HberraBchend und lumaut 
hOcIut einleacbteod aber die Umcfaen dento, wu qnb«bla£«t lieB. — Du sn felun und 
Kbufiiiimc« BeobubtaBKen » uBemrdenlUch nich« Bncb iR in Hiner FoLgerichtJKksit iin- 

Esmon kinr und EbsnlclitUch lufgebaut. Dio Anutattimg du Bachu verdient In Sebrift- and 
ildiuiahnuig imeiaKeKbiXnlct« Lob." (AUfemelas* l,il«raiuTbIatt.) 

,^ gibt keio BDck, in dem die elemsDtanten GescE» kilnitlsriicher RnnmgotiltnnK u 

deiAugei abgeleitet würeo. WUrde du Bach, vis wir e> wünichen, in den weiteitea KtcIku 
•erbnltel — mu kSant« in der Tat von ibm «nen «aHntlichen Beitrag tui GeiandoBR der 
modeneD KanvtverUUlnitle frrwnrten. Ungewühnllch gtüft iit d!« Zahl der Abbildungen, von 
denen der grölte Teil Beiipiels au der angewandtsn Knut bietet: Guten- nod SOdtebnu, 
Plakat-, Tepi^ch- und GefUknntt lind in nmfaiMuler Weiia berilckiicbtlgt." 

IZalUctarlfl flli Xithetlk.) 
Die Natur in der Kunst. Stndlen einei NntnrI'orKhen lur Mnlerri. Von Profeuai 
Dr. Falls Roien. Mit iiD Abbildnogen im Teit. Gebnnden M 11.— 

„ . . . Felix RoiCD hat ^ne HaBem iateieuants Dantellnug der geiamten ItaUeidichea 
TrecentD nnd Qaatlrocenlo vie der altnlederl^diiehen Knut unter dem GenchBpunkte der 
Katunchildeiang gegebeo. Wie die Mächte dea leogenden Lebeu der Erde begriffeq und 
wiedergegeben lind, wie die Eifaunng der uatUilicben Formen der LandKhaft, Wege, Fellen, 

gern Aouchnitte ani Bildern den PhoU^raphie n nach der Natar gegeuUlxrgutellt weHen, unter- 
•tatieu Roteoi Worte in oft verblU Bender Weite." 

(DaulicbB Monauicbrin fUr dai gMamI* Leben der GageDwart.) 

Unser Verhältnis zu den bildenden Künsten, von prof«nr Dr. Auguit 

Scbmarauw. Sechi Vortrage Über Kunil und Eniehang. Geheftet Jt 1.—, In Leinwand ge- 
bonden M 9.60. 

die KÜnateruehnngifrage. 5chinaiK>« entwickelt leine Iscbon am uinen 
der bildenden KUnito bekannte) Anlchauuug über ims Verl 

wie eben darum auch alle eiuidnen KBnjIe eng mitranander verknüpft lind, da sie aGe voil 

Lioie fBr die Eniehnng det ganien Meuchen lur kDnitlertachen Betltigung ein." 

(Deuueba Lltaraturialtutig.) 
Grundbegriffe der Kunstwissenschaft Am Übergang vom Aiiettamium Mittel- 
alter ktiliich erSnert und In lyilematiichem Zuiammenkange dargeKellt von PnfeMor Dr. 
Ausuat Schmanow. Geheftet M g,— , in Leinenbud M 10.— 

Fragen det ÄitheCik nnd KuutwiHenKhait Stelinng aehmen will, unentbehrlich lind. Erwachaen 
ani den grUndlichiten Studien der Geichiehte der apltantiken Kaut, entrebt ei allenthalben 
eine philotopliiiclie Bennngng über die GmndbegriRe. welche die Entwicklnng der Knut in 
dieser lowobl von der klaultcbcn Archäologie wie von der neueren Kuuilgeichichte noch nicht 
erachSpfend behandelten Übergangueit erkllrlich machen." 

(ViattaUabrMChrin fUr wiiaaDichafUlcba Philo aophia.) 

Die Renaissance in Florenz und Rom. voa Frofuaor Dr. Kari srandL 

Acht Vorträge, j. AuA. Geh. JH J.— , in Leinwand geb. M 6.— 

Das Buch bietet die ente iniammenfaaiende nnd entwickelnde Behandlung dieier 

hlichen Geiltet » bedeutenden Epoche der Renaiuance. 
ligen Frau und Danle, filhn die Daratellung ntr Floren- 
(elitclialt. der t^rährenaiuance und den Anlangen det Hamaniimni. in Petrarca und 
0. Daa glinieod geichriebene Buch mOcbte daiu beilragen, dem Italienreiaenden die 
n affpen fBr ein lebendigei nnd groBiüiigei Verstiindnii der FUlle von bittorilchen 
ngen und Zoaammenhängcn, die tich an all jene Statten kqilpfeD." 

(Hannovanchai Courier.) 
cht DUrer in telnen Briefen. Von Dr. Markus Zucker. Mit >ü Abbild. Geb...Xi.— 
. .Verlrindet In gincklicher Weiie den wiitemchaftlichen und den popullren Zweck, 
e den nnprOnglichen Teit nnierindert vorlegt und ihn mit kandlgeo, in einem KtgiBm 
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